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La razón que me inc l ina a  e leg i r  es te  tema,  es  una 
mot ivac ión espec ia l  y  personal  hac ia  los  proced imientos y  
las  técn icas sust rac t ivas ,  además de observar  que hay un 
vacío  documenta l .  Tan só lo  nos han quedado documentos 
a is lados y  vest ig ios  documenta les  puntua les  y  sobre todo,  
abordan e l  tema de una manera genér ica.  En base a  es ta  
neces idad,  c reo que es necesar io  un estud io  suf ic ientemente 
r iguroso,  prop io  de l  uso y  aná l is is  de pro fes iona les y  
es tud iosos de la  escu l tura  y ,  más concretamente,  de la  
sust racc ión ind i rec ta  por  t ras lado de medidas.   
 
A  t ravés de los  t iempos,  sa lvo en la  época 
renacent is ta  donde se escr iben t ra tados sobre procesos y  
conceptos,  las  técn icas se van t ransmi t iendo de boca a  o ído 
y  s iempre en los  c í rcu los  cer rados de los  es tud ios  y  ta l le res  
de los  escu l tores de pres t ig io  que gozaban de encargos 
impor tantes .  Tenían por  eso una producc ión a l  modo que 
entendemos hoy en d ía  la  indust r ia ,  cer rándose así  e l  
c i rcu i to  de l  saber  y  entender  los  conceptos que mueven a 
u t i l i zar  los  d i ferentes procesos de medic ión en técn icas 
sust rac t ivas,  como su ap l icac ión procesual .  
 
A  par t i r  de l  s ig lo  XX se cor ta  e l  uso de los  
proced imientos de medic ión en los  procesos sust rac t ivos y  
se aboga por  la  ta l la  d i rec ta ,  s igu iendo las  premisas de l  
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pr imi t iv ismo,  tanto  en su in f luenc ia  formal  y  expres iva como 
en sus compor tamientos.  Esto  v iene de la  mano de Brancuss i  
en cont rapos ic ión tanto  es té t ica ,  como conceptua l  y ,  sobre 
todo,  técn ica con Rodin .  Los  s is temas de reproducc ión 
mecánica se re legan a  los  ar tesanos,  canteros,  marmol is tas ,  
e tc .  y  la  escu l tura ,  tanto  de las  vanguard ias  como la  
contemporánea,  descar tan en sus creac iones estos  s is temas 
de t raba jo  “ar tesanal ” ,  sa lvo ap l icac iones puntua les  que 
veremos en e l  desar ro l lo  de este  t raba jo ;  además,  cambia  e l  
s is tema de los  es tud ios  y  ta l le res  de los  ar t is tas ,  de es tud ios  
a l  modo indust r ia l  de l  s ig lo  que f lo rec ieron en los  s ig los  
XVI I I  y  XIX a  es tud ios   ind iv idua les ,  f ru to  de l  ind iv idua l ismo 
que se genera a  par t i r  de las  vanguard ias  ar t ís t icas de l  s ig lo  
XX.   
 
Con esta  apor tac ión se pre tende cubr i r  una neces idad  
impor tante  en su u t i l i zac ión tanto  por  es tud iantes y  
pro fes iona les ,  como por  amantes de la  escu l tura ,  as í  como 
por  invest igadores y  postgrados cont inuadores en esta  l ínea 
de invest igac ión,  ya que creemos que se abre una brecha 
muy prometedora,  c reando una opc ión o  v ía  contemporánea 
de d iá logo y  d iscus ión y ,  como es ev idente ,  de cont inu idad 
en la  invest igac ión acerca de l  tema in ic ia lmente p lanteado 
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En la presente Tesis Doctoral ,  pretendemos anal izar de 
forma objet iva e innovadora el  hecho escul tór ico de la 
reproducción escul tór ica mediante procesos sustract ivos 
indirectos,  desde el  punto de part ida de la evolución lógica de 
los logros técnicos apl icables a los procesos y procedimientos 
de tal la por puntos,  hasta su repercusión y condic ionamientos 
estét icos y discursivos.   
 
Al  abordar  es ta  Tes is  Doctora l ,  nos p lanteamos t res  
ob je t ivos fundamenta les  de carácter  genera l .  E l  pr imero de 
los  ob je t ivos es  t ra tar  de es tab lecer  una re lac ión y  conex ión 
ent re  pasado -  presente  -  fu turo  de los  s is temas de 
reproducc ión mecánica en mater ia les  sust rac t ivos y  su 
ap l icac ión escu l tór ica ,  sobre todo:  cómo,  cuándo,  para qué o  
qu ién y  por  qué.  Tra taremos de recop i lar  la  máx ima 
in formación pos ib le  con e l  f in  de c lar i f i car  y  sacar  a  la  luz  
las  conc lus iones de estos modos y  s is temas.  Sabemos que 
en toda act iv idad humana se es tab lece una evo luc ión de l  
pensamiento  y  la  tecno logía ,  en genera l  y ,  par t icu larmente,  
en nuest ro  caso,  es  más que ev idente  que la  hay,  es ta  es  
muy lenta ,  re t roact iva  y  c íc l ica ,  es  dec i r ,  que se van 
re tomando constantemente teor ías  y  posturas anter iores ,  
además de modos y  técn icas contemporáneas.  
 
Es fundamental  e l  estudio valorat ivo de las técnicas y 
procedimientos escul tór icos indirectos sustract ivos que se 
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emplean en la actual idad, con el  f in de comprender y discernir  
los s istemas de úl t imas tecnologías,  así  como sus 
posibi l idades técnico -  expresivas, abr iendo un debate sobre la 
ut i l ización de estos procedimientos en el  ar te actual  y la 
especi f ic idad de la idoneidad en los lenguajes expresivos en 
cada planteamiento escul tór ico,  ya sea de ser iación o de 
piezas únicas.  
 
En e l  segundo punto ,  vamos a  t ra tar  de recop i la r  y  
ana l izar  de forma descr ip t iva  todos y  cada uno de los  
proced imientos escu l tór icos sust rac t ivos por  medic ión que se 
están u t i l i zando en la  ac tua l idad,  cómo y  por  qué;  desde los  
meramente manuales hasta  los  de ú l t ima tecno logía .  
In tentaremos def in i r  o  aprox imarnos a  def in i r  la  adecuac ión 
de cada proced imiento  técn ico en forma y  func ión.  
Anal izaremos ba jo  un punto  de v is ta  soc io lóg ico e l  hecho de 
la  reproducc ión,  la  repet ic ión,  la  ser iac ión,  la  cop ia ,  e tc .  
donde se aprec ia  que progres ivamente se van dando cada 
vez más casos en las  d is t in tas  poét icas y  formas de entender  
la  escu l tura .  Desde una pos ic ión empír ica ,  apor taremos,  en 
lo  pos ib le ,  nuevos procesos de reproducc ión para la  
ser iac ión de escu l turas en proced imientos sust rac t ivos,  
in tentando que e l  prop io  escu l tor  los  pueda rea l izar  s iempre 
en e l  es tud io ,  con e l  mín imo esfuerzo,  cómodos y  ráp idos.  
Genera lmente,  es tas  apor tac iones  personales se basarán en 
anter iores  proced imientos,  rea l izando una s imbios is  ent re  
a lgunos de e l los  y  u t i l i zando las  tecno logías bás icas que se 
nos o f recen desde la  indust r ia  bás ica y  la  prop ia  de l  ta l le r  
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del  escu l tor ,  y  recur r i r  só lo  a  los  procesos indust r ia les  o   de 
ú l t ima tecno logía ,  só lo  y  cuando sea abso lu tamente 
necesar io ,  en pro  de los  resu l tados ex ig idos en los  
p lanteamientos in ic ia les  de la  propuesta  t r id imens iona l .  Por  
e jemplo ,  la  propuesta  de la  jau la  re ferenc ia l  se  basa en una 
mezc la  de los  proced imientos de la  ta l la  por  recor tamiento  
de per f i les  u t i l i zada por  los  eg ipc ios  y  la  ca ja  y  var i l las  de 
Leonardo Da Vinc i ,  que der ivó en e l  bast idor  u t i l i zado por  
Canova.  Refund iendo estos proced imientos se apuesta  por  
uno concreto  mucho más s imple  y  e f icaz,  a  la  vez de ser  más 
ráp ido,  ta l  como quedará demost rado en e l  ú l t imo apar tado 
de l  segundo punto .  
 
 
La tercera  par te  la  vamos a abordar  desde e l  punto  de 
v is ta  de in tentar  demost rar  y  fundamentar  en bases teór icas 
s i  la  poét ica o  e l  lenguaje  u t i l i zado en la  escu l tura  
contemporánea t ienen en cuenta  los  procesos técn icos de 
t raba jo ,  tanto  indust r ia les  cómo ar tesanales ,  y  de qué 
manera estos procesos condic ionan o  han condic ionado e 
in f lu ido en e l  resu l tado de l  d iscurso,  o  b ien ana l izar  y  
deduc i r  la  idone idad  técn ica -  poét ica  en idea -  resu l tado.  
Sacaremos a la  luz  e l  gran debate  ta l la  d i rec ta  -  ta l la  
ind i rec ta ,  que tantas d iscus iones y  cont rapos ic iones produ jo  
a  pr inc ip ios  de l  s ig lo  XX,  y  basándonos en op in iones de 
d i ferentes escu l tores  y  ex t rayendo nuest ras  prop ias  
conc lus iones,  adoptaremos una postura  a leator ia .  
Estud iaremos la  obra de Wal ter  Ben jamín “La obra de ar te  en 
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la  época de su reproduct ib i l idad técn ica ” ,  ap l icándola  a  la  
escu l tura ,  en lo  que se re f ie re  a  la  ser iac ión y  reproducc ión,  
y  e l  s ign i f icado aurát ico  de una reproducc ión,  por  medio  de 
improntas personales  en cada p ieza que puedan conf igurar  
una ins ta lac ión o  en una t i rada de múl t ip les .  Ext raeremos e l  
s ign i f icado,  ap l icado a  la  escu l tura ,  de términos que nos 
pueden conduc i r  a  engaño o equ ivocac ión como son:  cop ia ,  
reproducc ión,  imi tac ión,  rép l ica ,  repet ic ión,  representac ión,  
p lag io ,  e tc .  apor tando las  def in ic iones e  i lus t rándolas con 
grá f icos demost ra t ivos para una mejor  d i fe renc iac ión de 
conceptos.  E l  concepto  de repet ic ión y  sus consecuenc ias ,  
tanto  soc ia les ,  como económicas y ,  por  supuesto ,  ar t ís t icas ,  
apor tan una ser ie  de p iezas de rea l izac ión prop ia  y  
es tab lecen la  d i ferenc ia  ent re  la  obra f i rmada y  numerada y  
la  que no lo  es tá ,  con lo  que e l lo  impl ica  en e l  mercado 
ar t ís t ico .  Se dará p ie  a l  debate  sobre la  impor tanc ia  de l  
modelo  o  maqueta para e l  escu l tor  y  la  forma de cómo debe 
abordar  e l  prob lema,  ba jo  e l  punto  de v is ta  expres ivo y  
d iscurs ivo,  la  idone idad modelo-obra;  para qué s i rve un 
modelo  y  cómo debemos y  podemos ut i l i zar lo ,  dependiendo 
de los  fac tores anter iormente c i tados ( tan só lo  de re ferenc ia ,  
cop ia  l i te ra l ,  cop ia  in terpre ta t iva ,  e tc . ) .  Despejaremos la  
incógni ta  de l   concepto de múl t ip le  y  la  repercus ión soc ia l  
que e l lo  supone y  de qué forma afecta  a  una ser iac ión o  
ins ta lac ión esta  mul t ip l icac ión de e lementos y  s i  se  pueden 
cons iderar  como un todo g loba l izado o una ser ie  de p iezas 
ind iv idua l izadas,  d ispuestas de un c ier to  modo.  Y en base a  
es te  p lanteamiento ,  ana l izaremos una ser ie  de ar t is tas  que 
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ut i l i zan los  recursos de repet ic ión sust rac t iva  y  qué 
escu l tores fueron los  in ic iadores que han in f lu ido en los  
resu l tados y  logros poster iores .  Para e l lo ,  par t i remos de 
Brancus i  y  Giacomet t i  y  l legaremos hasta  la  ac tua l idad,  no 
s in  de jar  pasar  de largo e l  ampl io  abanico de mater ia les  
contemporáneos  y  de usos a jenos  to ta lmente a  la  escu l tura  





Una ser ie de preguntas son las que rondan en el  
p lanteamiento in ic ia l  y están presentes en todos los momentos 
de la hipótesis de trabajo de esta Tesis,  de las cuales 
podemos enumerar algunas de el las:  
¿Cómo y cuando se pueden ut i l izar los procedimientos 
sustract ivos indirectos? ¿Se debe ut i l izar la reproducción de 
traslado de medidas en procesos sustract ivos en nuestros 
t iempos? ¿De qué manera afecta a la reproducción la 
ut i l ización de estos métodos de trabajo escul tór ico? ¿De qué 
forma se enr iquece el  d iscurso ut i l izando adecuadamente 
estos procedimientos? ¿Por qué,  cuándo y cómo se deben 
emplear estos procedimientos? ¿Hay una metodología única o 
hay var ias que se pueden personal izar dependiendo de la 
intención del  resul tado plást ico? ¿Qué es la reproducción, la 
ser iación, la repet ic ión, la copia,  la mimesis y cuáles son las 
di ferencias y semejanzas entre estos conceptos? ¿Existe 
alguna idoneidad entre modelo y reproducción, y cuáles son 
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los parámetros que se deben establecer? ¿Qué ejemplos 
tenemos en el  ar te contemporáneo a este respecto y cómo se 
han abordado, tanto desde perspect ivas conceptuales como 
técnicas? y ¿cómo y qué relación guardan en los métodos 
tradic ionales?. Estas son algunas preguntas que pretendemos 
dar respuesta en el  presente t rabajo de Tesis Doctoral  s iendo 
el  e je fundamental  o la HIPÓTESIS:  ¿Se puede generar  un 
discurso contemporáneo a part i r  de los procesos 
sustract ivos indirectos? y en base a l  desarro l lo  de la  tes is  
y  sus conc lus iones,  quedará demost rado que estos  s is temas 
y  proced imientos es tán v ivos todavía  y  que queda mucho por  
dec i r  con e l los .  No se acaba la  u t i l i zac ión de los  
proced imientos sust rac t ivos ind i rec tos  para la  expres ión 
escu l tór ica  en e l  s ig lo  XIX.  S iguen patentes ahora y  nos 
s i rven para ext rapo lar  a  o t ros  campos,  de jando una v ía  de 
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Las fundamentac iones teór ico-práct icas que se 
p lantean,  en su mayor ía  es tán basadas en exper ienc ias  
empír icas persona les ;  t ra tamos los  temas ba jo  un pr isma 
práct ico  y  procesual  basado en e l  t raba jo  de ta l le r ;   
ex t rayendo conc lus iones y  apor tando,  basándonos en estas  
exper ienc ias ,  nuevos s is temas s imbió t icos de reproducc ión y  
ser iac ión mecánica de reproducc ión de escu l turas en 
mater ia les  sust rac t ivos,  sus pos ib i l idades expres ivas y  sus 
apor tac iones a  la  escu l tura  de nuest ros  d ías ,  tanto  a  n ive l  
poét ico  como conceptua l  y  procesual .   
 
En o t ros  momentos se ha ten ido que recur r i r  a  
manuales ant iguos,  deduc iendo y  ana l izando las  práct icas y  
las  re lac iones soc ia les  que se estab lecen con la  escu l tura  y  
su impl icac ión en e l  entorno soc io  -  cu l tura l  -  po l í t i co  -
económico.  En estos  manuales encont ramos aspectos 
genera les  de los  procesos y  técn icas de la  escu l tura  y  nada 
o cas i  nada de re f lex iones poét icas o  ensayís t icas sobre la  
época.   
 
Se ha rea l izado un exhaust ivo  t raba jo  de campo y  de 
ap l icac ión de las  exper ienc ias  de pro fes iona les que han 
u t i l i zado estos proced imientos y ,  sobre todo hemos indagado 
e l  porqué.  En este  punto ,  mi  padre,  e l  escu l tor  José Gi l ,  ha 
s ido una persona fundamenta l  re ferente  a  apor tac iones 
teór ico-práct icas y  conse jos  ú t i les  en cuanto  a l  tema en su 
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globa l idad.  En o t ros  aspectos puntua les  de l  desarro l lo  de la  
Tes is  Doctora l ,  han s ido impor tantes la  deducc ión,  la  
in tu ic ión,  as í  como la  comprens ión de las  her ramientas y  las  
neces idades puntua les  de la  época,  as í  como sus 
repercus iones y  las  neces idades soc ia les ,  para  es tab lecer  y  
p lantear  una pos ib le  teor ía  de los  s is temas ind i rec tos  de 
t ras lados de medidas en los  procesos sust rac t ivos,  mediante  
e l  aná l is is  de res tos  de puntos,  marcas en e l  mater ia l ,  e tc .  
es tab lec iendo así  a lgunas teor ías  de la  reproducc ión de 
escu l turas  en mater ia les  sust rac t ivos y  sus dob les  o  cop ias .  
 
Es ev idente  que s in  los  antecedentes no se puede 
l legar  a  las  ú l t imas tecno logías;  s in  es tud iar  la  evo luc ión de l  
pensamiento ,  tampoco.  S in  ana l izar  la  s i tuac ión soc io-
económica y  po l í t i ca  de cada t iempo es impos ib le  l legar  a  
conc lus iones contemporáneas.  Los procesos evo lu t ivos de l  
ser  humano son c íc l icos  y ,  es tab lecer  es te  pr inc ip io ,  nos 
conduce a  la  contemporaneidad,  a  ver  la  escu l tura  y  
entender la  más y  mejor  con todos es tos  datos .  Podemos ver  
cómo e l  uso de los  procedimientos han evo luc ionado 
conforme a los  procesos tecno lóg icos que se emplean hoy en 
d ía  para reproduc i r  escu l turas .  Conceptua lmente los  
escu l tores  emplean o t ros  mater ia les ,  adecuando e l  
proced imiento  escu l tór ico  idóneo a  cada mater ia l ,  con e l  f in  
de búsquedas de nuevos lenguajes  expres ivos para una 
soc iedad de l  s ig lo  XXI .  
 
 
 - 24 - 
Procesos y procedimientos escultóricos sustractivos y su repercusión en la creación 





PLANTEAMIENTO Y ESTRUCTURA DE LA TESIS. 
 
 
La presente tesis doctoral  queda estructurada en tres 
apartados concretos y de secuencia lógica.  Se encuentran 
ínt imamente relacionados y forman un bloque en el  cual  se 
plantea el  problema de la reproducción escul tór ica en sus 
procesos y procedimientos sustract ivas indirectas.  Se centran 
en los procedimientos mecánicos de copia y reproducción, 
además aportan, desde la exper iencia empír ica e invest igación 
personal ,  metodologías concretas y contemporáneas para 
real izar ser iaciones o copias de escul turas,  v istas s iempre 
desde una perspect iva de contemporaneidad. Aportan datos 
tanto mecánicos y de úl t ima tecnología como los artesanales 
que el  escul tor puede real izar en su tal ler-estudio,  s iempre en 
base a los referentes evolut ivos y práct icas tradic ionales que 
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Pudiera parecer que el  tema propuesto en la presente 
Tesis Doctoral  careciera de los elementos fundamentales de 
cualquier t rabajo de las característ icas del  que aquí se 
plantea. Todo lo contrar io,  de los t rabajos consul tados y 
anal izados por una parte y de la observación y anál is is de 
escul turas,  por otro,  deducimos que queda mucho por aportar,  
extrapolando técnicas tradic ionales a procedimientos 
contemporáneos, y estableciendo una relación evolut iva de 
estos s istemas conforme a la demanda social  y la necesidad 
expresiva del  escul tor en cada momento.  Aportamos 
apl icaciones tanto manuales como industr ia les de las que el  
escul tor contemporáneo puede servirse.  Es cierto que existe 
entre sectores de profesionales de la escul tura,  c ier tos 
per ju ic ios sobre estas práct icas escul tór icas;  pero,  más al lá de 
estos per ju ic ios sobre los procesos escul tór icos sustract ivos 
indirectos,  pueden ayudar en gran manera a comprender el  
hecho art íst ico en su faceta de la reproducción y poster ior  
ut i l ización en ser iaciones, repet ic iones, etc.  adoptando la 
contemporaneidad necesar ia para los f ines de la escul tura 
actual .  
 
Esta tesis doctoral  pretende ser la base desde la cual  
se pueda comprender mejor el  cómo, el  por qué y,  sobre todo, 
el  cuándo se deben ut i l izar los procedimientos de reproducción 
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técnicos indirectos.  La tesis cont iene todos los parámetros 
def in i tor ios que conf igurarán el  esquema general ;  desarrol la y 
amplía los puntos que en la presente tesis se plantean y así  
aporta la mayor cant idad de datos posibles,  extraídos de las 
exper iencias empír icas e invest igación personal ,  con la 
f inal idad de que sea un trabajo completo,  inédi to,  interesante y 
pragmático;  además, que pueda servir  a la vez como manual o 
base de ref lexión en un campo que desarrol la la exper iencia 
profesional .   
 
Los conocimientos y el  aprendizaje de estos 
procedimientos se han ido aprendiendo de boca -  oído, 
normalmente en tal leres especial izados en reproducciones. 
Hay una gran laguna bibl iográf ica al  respecto.  De ningún modo 
se pretende crear un manual específ icamente técnico,  s ino una 
pieza de ensayo comparado con los ingredientes 
fundamentales de la ref lexión sobre la escul tura 
contemporánea, la teoría,  la metodología de trabajo,  los 
antecedentes,  la ref lexión semánt ica y la carga conceptual .  
 
De todos es sabido que, cada vez más, se están 
ut i l izando menos los procedimientos art íst icos indirectos de 
reproducción escul tór ica sustract iva,  esto es,  se emplean  en 
menor medida los mater ia les l lamados nobles,  y la escul tura 
contemporánea der iva hacia nuevas búsquedas expresivas por 
medio de la invest igación plást ica de nuevos mater ia les y 
nuevas tecnologías no empleadas en la escul tura t radic ional ,  
los mater ia les se adaptan perfectamente al  lenguaje plást ico 
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contemporáneo. Esta búsqueda se debe de retroal imentar en 
las técnicas y procedimientos que conf iguran la base logíst ica 
de la metodología propia de la creación contemporánea. Se ve 
en la concepción de la escul tura actual  un nexo de unión entre 
todas las teorías del  ar te.  Se van sucediendo y apoyando unas 
sobre otras y dan pie a conclusiones, a propuestas 
poster iores.  Son en real idad una l ínea ascendente de 
soluciones plást icas y acordes en el  contexto socio -  pol í t ico -  
económico y cul tural ,  de cada zona geográf ica y de cada 
época. Normalmente no se deshecha lo que han invest igado y,  
ut i l izado, aprendido y apl icado por nuestros antecesores,  s ino 
que nos ayuda y nos aporta la exper iencia necesar ia a la hora 
de real izar nuestras propias creaciones. 
 
En el  mundo de la escul tura,  el  concepto de repet ic ión, 
o mejor dicho, de ser iación o copia,  nos ha suministrado una 
ser ie de conocimientos que, s in éstas,  tanto la histor ia como la 
teoría del  arte nos hubieran l legado deformadas o con otros 
conceptos dist intos a los que actualmente poseemos, ya que  
de no haber s ido muchas veces por las copias que han l legado 
a nuestras manos, no se hubieran podido anal izar y estudiar 
una ser ie de épocas, cul turas o,  incluso, c iv i l izaciones.  
 
Otro de los puntos de inf lexión temát ica que se aborda 
en la presente tesis doctoral  es el  concepto de reproducción y 
copia que ha tenido a lo largo de las dist intas corr ientes 
art íst icas y épocas. Estos conceptos dependen siempre de las 
necesidades sociales.  Anal izamos su signi f icación tanto 
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práct ica como poét ica,  sus connotaciones sociales y lo que 
éstas s igni f icaron en el  resul tado de la obra f inal .  
Invest igamos las inf luencias y condicionamientos que l levan al  
escul tor  a crear sus obras.  El  nacimiento del  concepto de 
ser iación o múlt ip les escul tór icos en función de la demanda 
social  y el  abaratamiento del  coste de la t i rada hacen que la 
obra de arte l legue a inversores o amantes de la escul tura que 
no pueden permit i rse el  tener un or ig inal  por su al to coste;  
pero,  sí  una répl ica f i rmada y numerada con una inversión 
menor,  pudiendo así  disfrutar de la obra.  La ut i l ización de la 
reproducción en la escul tura actual  con f inal idades de 
recursos repet i t ivos en instalaciones y otros comportamientos 
art íst icos son de uso común entre los escul tores.  
 
Subyace en esta tesis doctoral  una necesidad de sacar 
a relucir  un tema que, por una parte,  es tabú para los más 
pur istas estetas y creadores extremistas y,  por otra,   
desest ima todo lo que venga de la t radic ión y de relacionar las 
conjeturas art íst icas con el  condic ionamiento técnico y sus 
posibi l idades. No se pretende esto,  s ino establecer una 
relación directa entre creación y conocimiento del  of ic io de 
escul tor y sus consecuencias,  y repercusiones estét icas o 
conceptuales.  Siempre part imos de los procesos sustract ivos 
basados en la reproducción o ser iación. 
 
Se puede decir  que existe una laguna y,  algunas veces, 
un miedo aparente a introducirse en temas como el  que aquí 
desarrol lamos. Parece que es pisar en un terreno conf l ic t ivo y 
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de debate cont inuo. Este t rabajo pretende marcar unos 
parámetros de forma objet iva que, fuera de ninguna duda, 
s i rvan como aportación al  esclarecimiento de posibles 
subjet iv izaciones sobre el  tema. Planteamos, a la vez,  otras 
opciones crí t icas y ensayíst icas para el  debate;  pero 
def in iendo de forma clara,  y dando todos los ingredientes para 
la redef in ic ión y recapaci tación sobre los s istemas indirectos 
de reproducción escul tór ica en general  y,  en part icular,  en las 
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1- APROXIMACIÓN A LA INTERRELACIÓN 
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Evolución, estudio y valoración de la aplicación de los 




 En este capítulo se pretende, mediante una breve 
vis ión histór ica de la escul tura y sus impl icaciones socio -  
cul turales -  pol í t icas y económicas, real izar una ref lexión 
sobre los s istemas de reproducción escul tór ica en todos sus 
métodos sustract ivos.  Podemos alcanzar una vis ión global  de 
las práct icas más habi tuales o,  a l  menos, las más 
convenientes y,  sobre todo; darnos cuenta de la evolución del  
pensamiento escul tór ico y de los procedimientos técnicos a 
t ravés de una vis ión organizadora. Nos centraremos en la 
histor ia part icular de la evolución de la escul tura y,  en 
especial ,  en los anál is is y en el  c ient i f ic ismo logrado por 
aquel los escul tores que a la vez fueron teór icos aportaron sus 
invest igaciones a los métodos sustract ivos indirectos y sus 
repercusiones y apl icaciones reales o utópicas poster iores.   
 
En este capítulo se trata,  de una forma anal í t ica y 
concisa, del  estudio de los dist intos s istemas de reproducción 
escul tór ica en los procesos técnicos sustract ivos que, de 
manera evolut iva y,  como es de apreciar,  de una forma que 
van rect i f icando los diversos propósi tos técnicos y 
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conceptuales,  deducir  de los posibles errores anter iores 
conclusiones cada  vez más  posi t ivas  que  van  a  hacer,   de 
alguna manera, que se l legue a las conclusiones de la 
reproducción escul tór ica en la actual idad, teniendo en cuenta,  
s iempre y en cada momento, los factores que, de alguna 
manera, condic ionan o favorecen la prol i feración escul tór ica.  
 
En los albores de la histor ia del  arte podemos 
atrevernos a decir  que, en cierto modo, hubo un sent ido o una 
intención de repet ic ión, copia y ser iación, y con lo que esto 
conl leva de deseo o necesidad de poseer una ser ie de piezas 
con unas característ icas formales y estét icas comunes. Unas 
piezas que se comparaban y que generalmente tenían un 
aspecto exter ior ,  s ino idént ico,  con muchos parámetros que los 
hacía iguales.  En el  arte mobi l iar io del  paleol í t ico y en el  ar te 
negro o t r ibal  o de Oceanía,  es donde nos encontramos con 
una ser ie de objetos no estr ictamente escul tór icos únicos; 
pero ser iados y t rabajados mediante un procedimiento 
eminentemente sustract ivo,  como, por ejemplo,  pueden ser las 
puntas de f lecha y otros objetos de uso domést ico.  Con las 
tal las del  marf i l  y  del  hueso se representaban ídolos mágicos o 
f iguras de animales,  entre otras representaciones, y se 
real izaban objetos como f íbulas y formas ornamentales y de 
cul to.  Eran ser ies de piezas que el los mismos repetían ¿Es 
posible que en los in ic ios de la apar ic ión del  hombre en la 
t ierra éste copiara objetos con sent ido de producción 
industr ia l? Podemos suponer que nuestros ancestros 
prehistór icos daban a estos objetos un sent ido no art íst ico y 
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sobre todo de supervivencia pero tenían el  concepto de 
producción ser ia l ,  lo cual  puede hacernos suponer que 
trabajaban sobre unos modelos predeterminados y que 
repetían éstos.  Dado que no poseemos  documentación veraz 
o f idedigna sobre este tema   s implemente lo podemos 
plantear como una incógni ta.  Lo que sí  es c ierto  es que se 
real izaron copias de un mismo elemento pétreo, con simi lares,  
parecidas e iguales formas e intenciones. 
 
Podemos intuir  de alguna manera un sistema de trabajo 
en la reproducción y la repet ic ión de objetos,  anal izando las 
posibi l idades técnicas que estos disponían, así  como el  
estudio de los elementos que han perdurado a t ravés de los 
s ig los.  Podemos observar como en el  arte egipcio se 
ut i l izaban, como veremos más adelante el  método del  
recortamiento de perf i les para sus f ines escul tór icos,  
apl icando este pr incipio podríamos aventurarnos ha 
plantearnos una hipótesis de un supuesto de trabajo parejo en 
el  ar te mobi l iar io neol í t ico,  que sería práct icamente el  de la 
mera observación y copia directa en sus dist intas 
reproducciones observando estos perf i les de manera anal í t ica 
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1.b. - EXTRAÑOS COMIENZOS 
 
 
La verdad es que no sabemos como empezó el  ar te,  es 
mas que evidente que en el  ar te prehistór ico,  los objetos 
suscept ib les de ser l lamados art íst icos,  se real izaron para una 
función determinada, dado que el  concepto de arte no exist ía y 
s i  así  fuese, sus necesidades se or ientaban hacia otros 
campos como son la real ización de objetos de caza, como son 
las puntas de f lecha, hachas, los cuchi l los en si lex,  etc. ,  estos 
serían los objetos fundamentales para su supervivencia tanto 
espir i tual  como natural .  
 
 En otro estado de cosas, podríamos englobar una ser ie 
de piezas que, según las creencias pol i te istas,  que ayudan a 
esta supervivencia y que son generalmente,  las imágenes de 
cul to,  así  como para la supervivencia y evolución de la especie 
humana, como son los ídolos de la fecundidad, fet iches, etc.  y 
para f inal izar,  se encontrarían los objetos ornamentales ta les 
como botones de hueso o marf i l ,  f íbulas,  etc.  
 
Hasta el  año 6.000 a.  C.,  durante el  per iodo solutrense 
y en el  magdaleniense, es cuando aparece una verdadera tal la 
de la piedra como arte representacional  con bajorrel ieves en 
paredes de grutas y rel ieves de venus y los utensi l ios para la 
caza, elaborados a part i r  del  desconchamiento de la piedra.  
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 Los utensi l ios fabr icados a base de desconchar la piedra 
dejaron de sat isfacer al  hombre. Aparecieron entonces dos 
nuevas técnicas de trabajo de la piedra,  ambas   
t remendamente lentas y labor iosas. Descubr iéndose en pr imer 
lugar que podía mejorarse un utensi l io mediante f rotamiento 
con arena, lo que daba lugar a un proceso de abrasión. Más 
adelante se inventaron los út i les de cobre, de bronce y,  
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1.c. - MANTENIENDO LA VIDA 
 
 
La ausencia de documentación que atest igüe el  empleo 
de modelos preparator ios para las real izaciones escul tór icas 
no se constata hasta el  ar te gr iego, pero se cree que en 
Mesopotamia y Egipto se empleaban modelos gráf icos,  no solo 
para los bajorrel ieves, ver gráf ico (1) ,  
Si  no también para las escul turas 
exentas,  ver gráf ico (2) .  
 Gráfico  1  . “Canon  tardío”.  
Travaux relatifsà la philologie  
et archéologie égyptiennes,
XXVII, 905, 
 pàg. 144. 
 
 
Gráfico 2  Dibujo de un escultor egipcio sobre 
papiro. 
                   Neues Museum, Berlín. 
 
Estos presentaban los cuatro puntos de vista 
pr incipales,  ( f rontal ,  poster ior ,  laterales) a f in de poder 
abordar el  t rabajo de la  ta l la,   ver  gráf ico(3) ,  en esta 
i lustración, se puede ver la forma de trabajo de los escul tores 
egipcios.  Sobre la base de estos dibujos previos,  los 
escul tores egipcios real izaban estas subdivis iones de la piedra 
o de la superf ic ie del  muro por medio de una f ina ret ícula de 
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cuadrados iguales,  y que este procedimiento lo empleaban no 
sólo para representación de seres humanos, s ino también de 
animales.  Se entenderá mejor el  objeto de esta ret ícula s i  la 
cotejamos con el  s istema de cuadratura,  sólo en apar iencia 
s imi lar ,  empleado por la art ista moderno para t rasladar su 
composición del  boceto a una superf ic ie mayor.  La ret ícula 
empleada por los egipcios precede al  d ibujo y predetermina el  
resul tado f inal .  Fi jando constantemente sus l íneas pr incipales 
sobre ciertos puntos específ icos del  cuerpo humano, indica 
inmediatamente al  escul tor la manera de organizar su f igura:  
este sabrá desde un pr incipio donde debe colocar el  tobi l lo 
sobre la pr imera hor izontal ,  la rodi l la sobre la sexta,  los 
hombros obra la decimosexta,  y así  sucesivamente.  
 
La ret ícula cuadr iculada egipcia cumple una función 
traslat iva,  así  como construct iva,  y su ut i l idad comprende 
desde la f i jación de las dimensiones, la def in ic ión de 
movimiento y un instrumento út i l  en su ejecución formal.  Una 
vez los dibujos t rasladados a la piedra se procedía a t rabajar 
ésta mediante lo que l lamamos actualmente,  e l  recortamiento 
de perf i les,  ver  gráf ico (3) .   
 
Podemos ver casi  las mismas piezas del  Norte como en 
el  le jano sur,  los escul tores y ar tesanos de la piedra no sol ían 
real izar v ia jes y menos tan largos pero sí  c i rculaba las 
instrucciones o dibujos construct ivos que l legaban a sus 
manos, por imperat ivo del  faraón y por el lo no hay di ferencia 
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en las real izaciones de los dist intos escul tores en dist intos 
lugares.  
 
Gráfico   3.  Escultura egipcia inacabada. Museo de El Cairo  
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2.d. - EL GRAN DESPERTAR 
 
 
1.d.1.-   SIMPLICIDAD Y ARMONÍA 
 
 Después del  s ig lo VII  a.  C.,   los gr iegos empezaron a 
tal lar  grandes f iguras de hombres hechas en mármol.  Debieron 
impresionar les las estatuas real izadas en otras piedras duras 
que habían descubierto en Egipto,  ya que la inspiración para 
el  t ipo de f igura de cuerpo entero que hacían se había 
or ig inado sin duda en Egipto.  Pero algo más importante que 
inspiración procedente de Egipto,  era la técnica. Esculpir  una 
f igura de tamaño natural  en piedra no resul ta fáci l ,  y cualquier 
intento no sistemát ico conduce rápidamente al  f racaso. Los 
 
 Gráfico  4  . Diagrama que muestra el sistema de talla de los griegos en el 
periodo arcaico  
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griegos, conscientes de el lo,  sabían que los egipcios,  muchos 
siglos antes,  habían inventado un método para tal lar  las 
f iguras en piedra.  Los gr iegos, al  igual  que los egipcios,  
dibujaba los contornos de la f igura deseada en tres o cuatro 
caras de un bloque de piedra,  en la parte anter ior  una vista 
f rontal  y de perf i l  de los costados. Luego  c incelaban poco a 
poco hacia dentro,  desde las caras frontal  y laterales,  qui tando 
cada vez más piedra hasta alcanzar la profundidad 
correspondiente a la f igura dibujada. 
 
Los dibujos debían real izarse a part i r  de un esquema 
f i jo de proporciones de modo 
que al  acabar la obra,  las 
v istas f rontal  y laterales se 
unían una con otra.  Ver 
gráf ico (4) .  
Gráfico 5. Torso inacabado proc. De Naxos. 
S. VI a. C. 
 
Los gr iegos adoptaron el  
método egipcio de trabajo,  y 
en gran parte también el  
s istema egipcio de 
proporciones. Es por eso por 
lo que las pr imeras estatuas 
gr iegas recuerdan tanto a las 
egipcias (Kuros).  Las 
semejanzas de pose, de 
técnica son obvias;  las 
di ferencias de est i lo y función son más sut i les pero 
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sumamente importantes.  La estatua gr iega suele ser más 
abstracta que la real izada por escul tor egipcio que hacía una 
f igura natural ista del  hombre bastante convincente.  Servía de 
guía y referencia,  a f in de conseguir  la s imetr ía,  un eje 
vert ical ,  a part i r  de este se local izaban los cuadrados y puntos 
de referencia,  que a consecuencia del  procedimiento técnico 
del  ta l lado, que se iban perdiendo. 
 
Un ejemplo claro de lo que hemos estado exponiendo, 
es este torso mascul ino inacabado que se encontró en la is la 
de Naxos (Gráf ico 5)  que data aproximadamente del  s ig lo VI a.  
C. Podemos ver el  t rabajo del  puntero apl icado de forma 
perpendicular al  b loque y sobre todo del  t rabajo s imultáneo 
sobre las cuatro caras del  b loque.  
 
De haber seguido, habría esculpido de la misma forma: 
qui tando, lenta pero cont inuamente,  una capa tras otra de todo 
el  contorno de la f igura.  En el  paso siguiente,  habría ut i l izado 
unos punteros más f inos,  para terminar pul imentando las 
zonas rugosas mediante procedimientos abrasivos.   
 
El  escul tor belga H. J.  Et ienne exper imentó con los 
métodos de trabajo de los gr iegos.  Fabr icó út i les de bronce 
con aleación equivalente a la que podían conocer los gr iegos 
con anter ior idad al  año 500 antes de Cristo.  Estos apl icados y 
de forma obl icua resbalaban sobre el  mármol.  Entendiendo así  
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porqué el  escul tor gr iego empleo sólo golpes de puntero en 

























                                                          
1 Witkower,R. La Escultura, Procesos y Principios, Alianza Forma. Madrid   1980. Pag. 23 
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1.d.2.-  EL REINO DE LA BELLEZA 
 
 Aparte del  s ig lo V a.  C.,  están documentados la 
ut i l ización de or ig inal  preparator io en barro,   así  como el  
t raslado de las medidas de este or ig inal  en barro al  b loque, 
por medio del  s istema de la plomada, que a part i r  de las 
partes más sal ientes tomaban una ser ie de medidas las cuales 
ayudaban a conf igurar la escul tura def in i t iva en mármol.  Las 
distancias entre los hi los y la superf ic ie del  modelo se 
trasladaban al  b loque por medio de l íneas perpendiculares de 
or i f ic ios cuya profundidad correspondía con las distancias 
medidas, y la piedra sobrante se el iminaba con el  puntero,  
hasta dejar al  descubierto la superf ic ie deseada. Resul ta 
evidente la relación existente entre ut i l ización del  modelo 
gráf ico,  por una parte,  y la bidimensional idad de la escul tura 
arcaica, v inculada a los cuatro puntos de vista pr incipales y 
sobre todo a la forma de bloque, “  Los cuatro lados de una 
f igura,  son cuatro planos di ferentes,  que conf luyen unos con 
otros en ángulos rectos,  achaf lanándose solamente las ar istas.  
Podríamos l lamar a este t ipo de estatuas plur i faciales,  o 
mult i faciales,  pues t ienen cuatro caras c laramente separadas, 
o mejor separables,  ofreciendo por lo tanto cuatro v istas 
dist intas al  que la contempla”2.  Por otra parte entre el  modelo 
plást ico y la t r id imensional idad de la escul tura c lásica, 
apreciable desde inf in idad de puntos de vista.  
 
                                                          
2 Witkower,R. La Escultura, Procesos y Principios, Alianza Forma. Madrid   1980. Pag. 25 
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A part i r  de este momento,  se hace normal la ut i l ización 
de un modelo y el  t raslado de medidas a plomada, tan bien 
relacionados con las exigencias de la distr ibución del  t rabajo 
de los grandes tal leres de escul turas.  Terent ius Varro (116-27 
a.  C.)  indicaba que arte de modelar  en t ierra "era la madre de 
todas las demás f iguras que se hacen en mármol,  y que aquél  
noble maestro (Praxíteles) no se puso jamás a hacer obra 
alguna de este arte s in hacer pr imero del  modelo en t ierra"3.   
 
Los gustos de los c l ientes part iculares marcan, de 
alguna manera la evolución est i l ís t ica de la escul tura gr iega. 
Cada vez menos, las comunidades pol í t icas y santuar ios de los 
Dioses, a los que habían servido en el  pasado, van dejando de 
marcar la pauta a causa de que no encargan escul turas.  A 
mediados del  s ig lo I I  a.  C.  la admiración por el  ar te del  
pasado comenzó a inf lu i r  en la creación de escul turas;  al  
pr incipio,  por medio de adaptaciones creat ivas,  pero con el  
t iempo y de un modo creciente,  por medio de imitaciones 
carentes de fuerza y v igor.  Las copias exactas empezaron a 
elaborarse con medios mecánicos, de alguna manera 
perfeccionados respecto a los ut i l izados en las postr imerías 
del  per iodo heleníst ico.   
 
Se trataba de un método de puntos arcaico, y que 
consist ía en establecer con la mayor precis ión posible una 
                                                          
3 V.V.A.A. Manual de Técnicas Artísticas, Pag. 59 
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1.e .-  CONQUISTADORES DEL MUNDO.  
 
 
 Los romanos eran grandes admiradores del  arte gr iego 
y,  sabemos que encargaron copias de estatuas, estas nos 
proporcionan la única fuente de información de que 
disponemos acerca de los elogiados or ig inales gr iegos.   Los 
contactos con la arte gr iego empezaron en real idad en el  s ig lo 
I I I  a.  C.,  en el  sur de I ta l ia,  donde los gr iegos hacia t iempo 
que se habían establecido en colonias.    
 
Los romanos estaban fascinados no sólo por el  ar te 
gr iego, s ino también por la poesía,  retór ica y f i losofía gr iegas. 
Esto const i tuyó una gran ventura para los intelectuales y 
art is tas gr iegos -  maestros,  erudi tos,  pensadores, escul tores,  
p intores,  etc.  - ,  ya que fueron los entusiastas romanos quienes 
les dieron empleo. 
 
 Así  que, fueron l levadas a cabo una inmensa cant idad 
de copias de escul turas gr iegas durante el  imperio romano (31 
a.  C. -330 d.  C.) .  Esto proporcionó act iv idad a muchos 
centenares escul tores del  imperio,  que conocían sus 
mater ia les y cómo trabajar los.  Estos artesanos se hal laban 
disponibles,  entrenados y apunto cuando, ocasionalmente,  los 
romanos les pidieron que reprodujeran obras or ig inales.  
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 En cuanto a la técnica del  t raslado de medidas, 
poster iormente perfeccionado, conduce a un trabajo de tal ler  
de t ipo  semi industr ia l ,   en el  que se esculpía por separado 
las partes de la escul tura s iguiendo modelos f i jos y después 
encajaban con pernos metál icos;  la ejecución y el  acabado de 
las partes más importantes,  como la cara,  podía ser obra del  
art ista,  pero la intervención de los artesanos y de los 
ayudantes es importante.  Sólo de esta manera era posible 
abastecer la demanda y producir  un gran número de répl icas 
de obras or ig inales y de copias célebres del  pasado. En 
ocasiones las escul turas eran el  resul tado f inal  del  montaje de 
partes procedentes de dist intos ta l leres,  como es el  caso de 
las estatuas  heroicas romanas, en las cabezas de est i lo 
real ista obtenidas por calco, se colocaban sobre cuerpos a 
apol íneos de producción estándar procedentes de tal leres 
gr iegos. 
 
La escul tura de bul to redondo dominaba la répl ica en 
mármol durante la época romana. El  procedimiento mecánico 
de puesta apunto es atest iguado en el  s ig lo I  antes de Cristo,  
este s istema, semejante a la máquina de sacar puntos,  pero 
lógicamente mucho más senci l la y arcaica,  se podían 
establecer en el  b loque de mármol puntos correctos y la 
profundidad exacta de estos.  Se puede observar el  
procedimiento técnico de puesta a puntos en la f igura 
procedente de Renea “ joven” (Graf ico 6)  y la de Dionisos y el  
sát i ro (Gráf ico 7) ,  ambas inacabadas. La del  joven presenta 
una ser ie de agujeros en la zona del  estómago, producto del  
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punteado. El  grupo de Dionisos y el  sát i ro t iene en su 
superf ic ie,  por contrar io,  unas cuantas protuberancias,  
asimismo del  punteado, que sobresalen claramente.  También 
es interesante este grupo porque revela las huel las de 
diversos út i les:  pueden dist inguirse fáci lmente el  puntero,  















Gráfico 6 . Estátua 
de un joven, 
inacabada,  
procedente de Rena.





 A part i r  de f inales del  s ig lo I I ,  un creciente interés 
hacia la expresión y la decoración empezó a alejar a los 
romanos de la racional idad y l imi tación que habían formado 
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parte s iempre de la escul tura gr iega. En consecuencia existe 
ya una creat iv idad y una escul tura propia creada en el  imperio 
por los escul tores romanos. Estos s iguen los mismos métodos 
de traslado de medidas al  b loque que los gr iegos y s iguiendo 
así  la misma metodología de trabajo.    
 
Con respecto a la real ización de los t rabajos previos 
preparator ios en esta época, tenemos por ejemplo el  
test imonio de Pl in io el  Viejo4 que considera que fue a part i r  de 
Lisístrato  de  Sic ión cuando se desarrol ló la costumbre de 
real izar las escul turas a part i r  de un modelo en barro:  "el 
mismo art ista pensó en hacer un modelo para las estatuas; 
esta idea tuvo tanta aceptación que ninguna estatua fue hecha 
sin un modelo en arci l la" .   
 
El  rastro de los puntos en las escul turas romanas de 
esta época, sugiere el  empleo de un sistema basado en la 
medida para t ransportar los puntos del  modelo al  b loque, ta l  y 









                                                          
4  Historia Natural, h. 77 
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1 . f .- El TRIUNFO DE LA IGLESIA. 
 
Existe una l igazón patente entre la manera de trabajar 
de los ant iguos clásicos. A f in de verter más luz sobre el  tema 
que nos ocupa – los procesos técnicos y el  concepto de la  
reproducción escul tór ica sustract iva indirecta - ,  es necesar io 
ver el  nacimiento de las catedrales gót icas,  donde nace una 
nueva escul tura monumental .  
 
Las fuentes documentales que nos hablan sobre la 
escul tura de la época son escasas, pero así  y todo se han 
podido extraer algunos datos de interés sobre el  tema que 
aquí se t rata.  Por ejemplo el  “De diversis art ibus  (  Sobre las 
dist intas artes)  de Teófi lo ,  del  que se conservan siete 
manuscr i tos,  en 1961 apareció una edic ión crí t ica en inglés.  
 
Teóf i lo nos aporta de forma documental ,  y no por mera 
especulación previo anál is is de las escul turas de la época, el  
procedimiento ut i l izado por el  escul tor en su ejecución, se c i ta 
textualmente :  “desbástese un trozo de mater ia l ,  del  tamaño 
deseado, y cúbrase de t iza;  dibújese luego la f igura con minio 
(  lápiz )  ta l  y como se desee obtener la más tarde, y márquense 
sus perf i les con un punzón, de forma que sean claramente 
vis ib les.  Luego, con dist intos c inceles,  rebájese el  fondo con 
la profundidad que se quiera. . . ” .  
  
En esta c i ta encontramos que no se habla en ningún  
caso  de  apuntes o dibujos preparator ios,  deduciendo así  que 
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los escul tores adoptaron el  t rabajo de los gr iegos arcaicos, es 
decir ,  d ibujar directamente los perf i les sobre el  b loque.  
 
En el  s ig lo V a.  C. ,  
cuando los  escul tores  
v ieron  la  necesidad de 
pasar por fases 
preparator ias de 
plani f icación; y el  hecho de 
que las escul turas romanas 
presenten huel las de haber 
s ido punteadas, demuestran 
que ya entonces era normal 




En el  s ig lo XII  no fue 
tan fáci l  p lanear de 
antemano la ejecución de 
una f igura debido a la 
escasez del  papel ,  e l  
pergamino era demasiado 
caro para emplearse en este t ipo de ejercic ios.  No obstante se 
había ut i l izado para estos cometidos la pizarra o la t iza.  
 
Otra de las fuentes documentales es el  “Album ”  de 
Vil lard de Honnecourt ,  un siglo después que el  t ratado de 
Teóf i lo.  La ser ie de dibujos que se recopi lan (gáf ico 8)  tenian 
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como f inal idad la de convert i rse en una especie de repertor io 
de mot ivos para ser ut i l izados tanto por escul tores  como  para 
otros pract icantes de las artes.  
 
Otra de las fuentes de información a las cuales se debe 
de recurr i r ,  se hal la precisamente en las representaciones 
cohetáneas de los art istas en pleno trabajo.  De estas se puede 
deducir  la forma de trabajar de los escul tores de la época. En 
pr imer lugar,  pasaremos a 
anal izar el  t rabajo en sol i tar io 
de un monje,  es la 
representación más ant igua y 
data de 1285 (graf ico 9)  procede 
de una si l ler ía de coro,  




El monje aquí 
representado, t rabaja con mazo 
y c incel  en una de las piezas de 
un estalo,  en una pieza con 
voluta.  En la pared, cuelgan seis 
gubias di ferentes para la ta l la 
en madera, encima de estas se puede observar un compás y 
una escuadra de carpintero,  con lo cual ,  se puede deducir  que 
el  escul tor  se servía  de út i les  de  medición precisa para 
real izar su trabajo y aún cuando más se ref iera a una ser ie de 
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piezas iguales en tamaño y forma (seriación) .  Se puede saber 
que  se servían de estos út i les,  pero ¿cómo los empleaban?. 
 
Otro de los ejemplos (gráf ico 10)  pertenece a un 
manuscr i to alemán del  segundo cuarto del  s ig lo XV, que se 
hal la en Munich. Se ve a un escul tor t rabajando en un 
sepulcro,  a part i r  
de un modelo 
que, según 
indica en la 
inscr ipción, es el  
cuerpo mismo de 
un miembro de la 
realeza fal lecido. 
 
Se extrae 
de esta miniatura 
que el  escul tor 
t rabaja 
l ibremente.  
Copia directamente del  modelo y no aparece ningún út i l  de 
medición mecánico. Lo cual  supone una contradicción con el  
e jemplo anter ior ,  intuyendo el  modo de trabajo personal izado y 
l ibre de cada escul tor,  en cada zona y per iodo. 
Gráfico 10 
 
A modo de conclusión se puede hablar del  t rabajo 
dir ig ido del  escul tor,  b ien sea por medio de los dibujos sobre 
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pergamino trasladados a tamaño natural  o ampl iados con la 
ayuda del  compás directamente sobre el  b loque a tal lar .  5  
 
En Alemania,  en el  per iodo gót ico,  encontramos un 
documento de gran valor para nuestro t rabajo;  e l  encargo a un 
escul tor y el  procedimiento técnico empleado, 
 
 “ .  .  . toma las medidas con el  compás, 
dibuja sobre el  b loque y ataca la piedra con 
la punta del  mart i l lo-puntero.  .  . ”  6,  
 
 o bien, mediante plant i l las que indicaban claramente y 
con exact i tud la s i lueta de una f igura o los contornos de las 
cuatro caras de una escul tura de bul to redondo. 
 
El  t raslado de un simple dibujo de frente para las 
escul turas exentas es,  s in embargo, suf ic iente.  “Para tener 
una vis ión global  de los volúmenes, se precisan otros dos 
dibujos laterales,  precisos en sus medidas.”7  
 
No podemos hablar de un método o métodos generales 
de reproducción por medios mecánicos de escul turas,  ya que 
como hemos visto,  hay una diversi f icación en las técnicas de 
traslado de medidas, aunque generalmente,  el  ar t ista de la 
                                                          
5 Schaefer, La sculpture en ronde bose au XIVe. siecle dans le duché de Bourgogne. . ., Pag. 109. 
6  Du Colombier, Les chantiers des chatédrales. . ., Pag. 131. 
7  Violet le Duc, Diccionario . . ., Artículo “Escultura”. Pag. 267 
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Edad Media ut i l iza el  procedimiento de la ta l la directa para 
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La época renacent ista es s in duda la más prol í f ica en el  
estudio de los dist intos s istemas técnicos de reproducción 
escul tór ica.  Supuso el  reconocimiento del  ar t ista y,  más 
concretamente,  del  of ic io y del  ar te de la escul tura.  se 
consigue un rol  paralelo al  ar te de la pintura.  Dentro del  
espír i tu nuevo del  hombre renacent ista,  que estudia anatomía, 
proporciones, eur i tmia,  etc.  para su apl icación correcta en sus 
escul turas,  los escul tores estudian de forma exhaust iva los 
procedimientos técnicos y de of ic io del  arte de la ta l la en 
piedra y los s istemas de reproducción.  
 
El  ar t ista es consciente de sus poderes intelectuales y 
creat ivos y considera esas dotes especiales como un don 
div ino concedido exclusivamente a unos cuantos elegidos. El  
pr imer t ratado que habla del  nuevo ideal  de art ista,  es el  
t ratado “De Statua”  de Leone Battista Alberti ,  escr i to en 
1435. El  art ista debía tener una base cientí f ica de su arte,  
prepararse teór icamente y técnicamente,  además de aportar 
conclusiones a la teoría del  arte.  En su l ibro,  Albert i  s igue los 
postulados de Pl in io y Quint i l iano, expresando con clar idad la 
di ferencia entre modelador y escul tor  ( ta l l is ta) .  
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Albert i ,  en su tratado, es el  pr imero que real iza un 
exhaust ivo estudio sobre los métodos de real ización de 
escul turas de una forma didáct ica y marca unas pautas de 
trabajo,  expuestas de forma metodológica.   
 
Crea un método de reproducción sistemát ico y,  con 
apoyo de instrumentos de medición, parte de un modelo igual  
que la pieza a reproducir .  Según el  método de Albert i ,  los 
requis i tos previos para obtener la semejanza son la dimensio  y   
 Gráfico 11 
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la f in i to ,  que traducido sería la medida y la def in ic ión. La 
medida se puede conseguir  mediante el  empleo de dos 
instrumentos:  La exempeda ,  que consiste en una regla recta y 
modular para medir  longi tudes y un par de escuadras móvi les 
de carpintero,  para medir  d iámetros.   
 
Con estos instrumentos,  el  escul tor puede determinar 
con precis ión matemática el  tamaño exacto de cualquier parte 
del  modelo.  La medida garant iza unas anotaciones f iables en 
lo que se ref iere a la relación de una parte del  cuerpo con otra 
y con el  conjunto.  De esta forma sólamente pueden 
determinarse medidas universales.   
 
Con el  f in de determinar medidas part iculares se precisa 
la f in i to  o def in ic ión, que es el  s istema por el  cual  se 
determinan los perf i les de la f igura,  con todas sus  cavidades y  
protuberancias.   Esta  def in ic ión  se  real iza  por medio de otro 
instrumento al  que Albret i  l lama def in i tor .  Este consiste en un 
disco circular al  que está unida una var i l la girator ia de cuyo 
extremo pende una plomada.8 (graf ico 11)  
 
Mediante este procedimiento,  se puede descr ib i r  
cualquier punto del  modelo en el  espacio ( t rasladar los al  
b loque),  en términos de ángulos y distancias.  
 
                                                          
8 Wittkower, Rudolf. La escultura, Procesos y Principios. Alianza Forma, Madrid 1980. Pag. 95 
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Este procedimiento es muy simi lar  a lo que ocurre en 
geometría anal í t ica;  para determinar una forma en el  espacio,  
se def inen espacialmente los puntos de ésta mediante sus 
distancias a un eje de coordenadas cartesianas. Basándonos 
en este teorema, se deduce una ley global  de construcción. 
Por ejemplo:  la ecuación de una circunferencia de radio r  es:         
 
(x – a)2 + (y – b)2 = r2  
 
esta ecuación es vál ida si  e l  centro del  círculo está a 
una distancia a  del  e je de las y  y a una distancia b  de eje de 
las x . 9  
 
Incluso, una fórmula de este t ipo s irve para poco más 
que para resumir un número inf in i to de puntos,  en los cuales 
se da la c i rcunstancia de que juntos forman una 
circunferencia.  Se deduce de todo esto el  perf i l  del  art ista del  
renacimiento.  
 
Volv iendo al  tema, y dentro de las conclusiones al  
respecto de la reproducción de escul turas,  dice Albert i  
respecto de su método:  
 
“ . .se puede hacer la mitad de la f igura en la 
is la de Paros y la otra mitad en las montañas 
                                                          
9  Arnheim, Rudolf. Arte y Percepción Visual. Alianza Forma. Madrid, 1979 Pag. 67, 67 y 69. 
 - 66 - 
Aproximación a la interrelación entre procesos y función de la reproducción escultórica. 
 
 PRIMERA  PARTE 
 
de  Carrara,  y  aún las  dos  partes 
encajarían entre sí” .  10  
 
Albret i ,  nunca habla expl íc i tamente del  t raslado 
mecánico del  modelo al  mármol.  El  peso  de  su  argumento 
consiste  en proponer que una imitación de la naturaleza, 
c ientí f icamente f iable,  sólo puede conseguirse mediante la 
ut i l ización de métodos mecánicos de medición, además, s i  
Albert i  está descr ib iendo el  método de sacado de puntos,  se 
deduce que éste tenia en mente métodos mecánicos de 
traslado. De hecho, una reconstrucción del  def in i tor ,  en su 
concepto,  se acerca mucho a la moderna máquina de sacar de 
puntos.  
 
Otro de los estudiosos, de entre otros muchos temas, de 
la reproducción mecánica y s istemát ica de escul turas fue 
Leonardo da Vinci  en la descr ipción que hace en el  
manuscr i to A del  Inst i tuto de Francia de París,  fechado en 
1490. dice así :   
 
“  Si  queréis hacer una f igura de mármol,  
haced pr imero una de barro.  Cuando la 
hayáis terminado, dejadla secar y colocadla 
en una caja que sea lo suf ic ientemente 
grande como para que, una vez sacada la 
f igura de barro,  quepa en el la el  b loque de 
                                                          
10 Arnheim, Rudolf. Arte y Percepción Visual. Alianza Forma. Madrid, 1979 Pag. 67. 
 
 - 67 - 
Aproximación a la interrelación entre procesos y función de la reproducción escultórica. 
 
 PRIMERA  PARTE 
 
mármol en el  que pretendéis ta l lar  la f igura 
correspondiente a aquél la.  Una vez colocada 
ésta en el  inter ior  de la caja,  introducid en 
el la,  por unos agujeros hechos en las 
paredes, unas pequeñas var i l las de color 
blanco, y empujadlas hasta que toquen  la 
f igura,  cada una de el las en un punto 
di ferente.  Pintad luego de negro la parte de 
las var i l las que quede fuera de la caja y 
marcad cada var i l la y su agujero con una 
misma señal ,  de forma que más tarde cada 
una vaya al  s i t io que le corresponde. Sacad 
después de la caja la f igura de barro y poned 
en el la el  b loque de mármol,  qui tando en él  la 
mater ia necesar ia para que todas las var i l las 
entren en los agujeros hasta donde marcan 
las señales .  .  . ” .  11 
 
El  método de “caja y var i l las” de Leonardo es mucho 
más simple que el  “def in i tor”  de Albert i ;  pero ¿era ut i l izable en 
la práct ica? Podría haberse ut i l izado en piezas de pequeño 
formato y,  aún así ,  t iene muchas pegas en su pract ic idad. Dos 
grandes di f icul tades t iene este proceso de la “caja y var i l las”:  
c incelar el  b loque teniendo que repet i r  inf in idad de veces el  
juego de sacar y meter las var i l las y,  en segundo lugar,  la 
                                                          
11  V.V. A.A. La sculpture. Principes d’analyse scientifique. París. T.2. Pag.175 
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dif icul tad de tal lar  el  b loque l imitado por todos sus lados por 
los laterales de la caja.  
 
Para hombres como Albert i  o Leonardo, los métodos 
mecánicos de traslado representaban un autént ico desafío 
c ientí f ico.  Los métodos mecánicos de traslado de medidas 
proporcionaban una versión o copia intachablemente correcta 
a otra imagen. 
 
Una vez formulado el  problema del  control  mecánico, 
éste no va a desaparecer ya ni  de los ambientes ni  de las 
ref lexiones de los art istas.  Los escul tores se sentían atraídos 
por él  más por razones práct icas que f i losóf icas.  
 
Leonardo enlaza con las concepciones tradic ionales  
cuando af i rma que: 
  
“ la escul tura no es una ciencia,  s ino un 
arte sumamente mecánica ,  pues el  escul tor 
ha de trabajar duro bajo el  sudor de su 
f rente” . 12  
 
Según la ref lexión de Leonardo, la invención de un 
método práct ico de sacar puntos ayudaría a reducir  e l  t rabajo 
manual del  escul tor ,  pues permit ía que sus ayudantes 
                                                          
12  Wittkower, Rudolf. La escultura, La escultura, Procesos y Principios. Alianza Forma, Madrid 1980. 
Pag.103. 
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colaboraran en el  t rabajo s in pel igro alguno de estropear la 
obra.  
 
La idea del  t raslado por medios mecánicos estaba 
estrechamente l igada a la real ización de un modelo previo.  
Este era un requis i to inevi table,  que faci l i taba real izar copias 
de otras piezas. Albert i  y Leonardo hablan del  modelo como de 
algo de uso normal.  
 
Puede decirse,  pues, que el  empleo de modelos 
tr id imensionales en la preparación de una obra escul tór ica 
representa un nuevo punto de part ida,  un nuevo enfoque que 
no puede separarse de la apar ic ión de los tal leres 
indiv iduales,  de métodos y est i los igualmente indiv iduales,  de 
una tendencia a disociar invención y ejecución, en suma; de 
un desplazamiento del  acento en el  proceso creat ivo.  
 
Otro autor que trata de forma clara y descr ipt iva la 
función y la necesidad del  modelo,  y en consecuencia,  del  
proceso creat ivo es “Pomponio Gaurico”  en su t ratado “Sobre 
la escultura” ,  publ icado en 1504. No aporta nada al  respecto 
del  t raslado mecánico de medidas al  b loque, pero marca las 
bases teór ico – conceptuales del  modelo,  que él  denomina 
Designat io o dibujo intelectual  y Animat io  o modelo 
def in i t ivo.13  
 
                                                          
13 Gaurico, Pomponio.  Sobre la escultura. 1504.  Trad. 1969. Pag. 233 
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No se puede obviar en esta exposic ión de los 
procedimientos técnicos de los escul tores renacent istas la 
f igura de Miguel  Ángel.  Se puede deducir  en un estudio a 
pr ior i  que retoma la forma de trabajo del  escul tor gr iego 
arcaico; pero,  profundizando en el  anál is is de sus escul turas,  
se deduce que su procedimiento es diametralmente opuesto a 
las técnicas arcaicas, lo que se demuestra a cont inuación: en 
un estudio de la escul tura inacabada de San Mateo (graf ico12)  
Nada más ver la escul tura,  se observa que Miguel  Ángel no 
trabajaba dando vuel tas alrededor de la f igura,  s ino que 
atacaba al  b loque por un solo lado, preferentemente el  f rontal .  
En la parte infer ior  se ha dejado la cara or ig inal  del  b loque, y 
el  brazo derecho se ext iende a lo largo de la superf ic ie más 
exter ior  de la cara lateral .   
 
El  rasgo más sorprendente del  s istema de Miguel  Ángel 
es,  s in duda, el  hecho de que las partes más sal ientes están 
terminadas. Volv iendo a la f igura inacabada del  Graf ico (12) ,  
ésta nos muestra que la rodi l la  y el  muslo de la pierna 
izquierda se hal lan casi  terminadas, mientras que las demás 
formas presentan una ejecución tanto más atrasada cuanto 
más alejadas se hal lan de la cara anter ior  del  b loque. 
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Gráfico 12  
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Vasar i ,  a este respecto,  d ice:  “ Imaginemos una f igura 
tendida, en posic ión uni formemente hor izontal ,  dentro de una 
cubeta l lena de agua; s i  fuéramos levantando la f igura hasta 
hacer la sal i r  del  agua, i r ía emergiendo lentamente, pr imero las 
partes más sal ientes,  luego veríamos la f igura como si  se 
t ratara de un rel ieve y f inalmente aparecería del  todo exenta y 
t r id imensional . ”14   
 
Al  respecto de la just i f icación de la técnica de Miguel  
Ángel ,  volvemos a Vasar i :   
 
“ . . .  los art istas que t ienen pr isa por 
avanzar y que. .  .  ta l lan el  mármol por 
delante y por detrás s in pensar lo dos 
veces, luego, en el  caso de necesidad, no 
pueden por ningún medio dar marcha atrás.  
Muchos de los errores que vemos en las 
estatuas t ienen su or igen en esta 
impaciencia del  art ista por ver surgir  
enseguida del  bloque la f igura exenta,  de 
tal  manera que muchas veces se cometen 
errores que sólo pueden arreglarse 
uniendo var ias piezas .  .  .  Y este poner 
parches sigue el  modo de trabajar de los 
zapateros cuando ponen remiendos, y no el  
de los maestros competentes en este arte .  
                                                          
14 Janitschek, L. H. “Leon Batista Albertis kleinere kunsttheoretische Schrifsten. Viena, 1877, pag: 76 
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.  .  y además carece de bel leza, es 
despreciable y merece la mayor de las 
censuras.”  15 
 
En obras poster iores,  Miguel  Ángel apl icó la técnica de 
“ la Bañera” a dos caras del  b loque, a la f rontal  y a la lateral .  
 
En la obra de Miguel  Ángel,  nunca hubo un movimiento 
improvisado. Por regla general ,  preparaba sus escul turas con 
met iculosidad. Clar i f icaba en pr imer lugar su idea en apuntes y 
dibujos que después pasaba a real izar los en barro.  Estos 
servían para tener en todo momento la obra bajo control .  Estos 
ejercían una doble función: ayudaban en pr imer lugar a 
c lar i f icar y consol idar su idea, y en segundo lugar,  los podía 
ut i l izar para cualquier c lase de consul ta una vez en marcha el  
t rabajo sobre el  mármol (Graf ico 13) .  
      
Estos bocetos están bastante bien def in idos y acabados 
por lo que se puede pensar que la hipótesis anter ior de 
Wit tkower se ponga en duda en cuanto al  procedimiento 
técnico.  Pasaríamos a hacernos una pregunta:  ¿Ut i l izó Miguel  
Ángel algún t ipo de sistema de traslado de medidas mecánico 
para la real ización de sus escul turas?. Por lo que se puede ver 
y deducir  t ras el  anál is is y los documentos estudiados sobre la 
obra de Miguel  Ángel,  se aseguraría que no se ut i l izó ningún 
t ipo de sistema mecánico.  
                                                          
15  Wittkower, Rudolf. La escultura, procesos y principios. Alianza Forma, Madrid 1980. Pags. 135 y 
136. 
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Al  estudiar sus modelos preparator ios y todo el  proceso 
creat ivo,  podríamos aventurar la hipótesis de que Miguel  Ángel 
sí  que se servía de un sistema de reproducción e incluso, nos 
atreveríamos a decir ,  de ampl iación (ver s istema de trabajo en 
el  capítulo 3).  Pero no es un tema para desarrol lar  en el  
presente t rabajo;  s implemente se plantea esta duda a nivel  de 
ref lexión personal  y l is ta para el  debate.  
 
 Recuperando el  tema central ,  volvamos a c i tar  dos 
tratados coetáneos a Miguel  Ángel,  Cel l in i ,  en 1568, publ icó 
dos tratados técnicos,  sumamente interesantes,  uno sobre el  
t rabajo de los orfebres y otro sobre escul tura.   Por otra parte 
Vasar i ,  personaje ampl iamente conocido en la época, publ icó 
en 1550 "Vidas de los art istas" .  Ambas obras señalan una 
especie de l ínea div isor ia entre los ant iguos y los nuevos 
métodos.  
 
 Según Vasar i :  " los escul tores,  cuando quieran real izar 
una f igura de mármol,  hacen generalmente un modelo de el la 
era barro,  cera o yeso .  .  .  ,  como de un pie de al tura,  más o  
menos,  según  lo  considere más conveniente".  "Una vez 
terminados estos pequeños modelos,  el  ar t ista ha de hacer 
otro,  tan grande éste como la f igura misma que piensa real izar 
en mármol "16.  
 
                                                          
16 Janitschek, L. H. “Leon Batista Albertis kleinere kunsttheoretische Schrifsten. Viena, 1877, pag: 34 
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 A cont inuación, Vasar i  da unos consejos muy precisos 
acerca de cómo debe l levarse a cabo el  t raslado del  modelo de 
tamaño natural  a l  b loque de mármol.  Su método no di f iere 
demasiado del  que descr ib iera Albert i  más de un siglo antes,  
aunque insiste en que el  art ista,  a l  t rasladar las medidas del  
modelo al  mármol,  ha de empezar por las partes que más 
sobresalen para, paso a paso, i r  entrando en profundidad en el  
b loque, exactamente como hacía Miguel  Ángel.17  
  
El  texto de Cel l in i  cont iene una af i rmación de lo 
expuesto por Vasar i ;  aunque, al  ser él  mismo escul tor ,  lo 
expresa con un mayor conocimiento técnico. Habla de los 
modelos a tamaño natural  y recomienda un método de traslado 
de medidas a base de puntos relat ivamente senci l lo y que en 
lo esencial  s igue al  de Albert i .  Cel l in i  escr ibe:  
 
"muchos excelentes maestros han atacado 
audazmente el  mármol con sus herramientas 
nada más terminar el  modelo en pequeño"  y 
luego: "entre los más destacados escul tores 
modernos, el  gran Donatel lo adoptó este 
método en sus obras" .18 
 
Cel l in i  escr ibía esto en su “Tratado sobre la 
escultura” ,  publ icado, aproximadamente,  en 1568.19  
                                                          
17 Wittkower, Rudolf. La escultura, procesos y principios. Alianza Forma, Madrid 1980. Pag. 151. 
18 Wittkower, Rudolf. La escultura, procesos y principios. Alianza Forma, Madrid 1980.  Pag. 152. 
19  Cellini, Benvenuto. Tratados de Orfebrería.....Pags. 178 a 183. 
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A lo largo de la segunda mitad del  s ig lo XVI (durante el  
per iodo denominado manier ista) se pone en práct ica un t ipo de 
escul tura con mult ip l ic idad de puntos de vista de igual  
importancia,  a di ferencia del  per iodo cuatrcento y c incuecento,  
en el  cual  predominaba un solo y único punto de vista.  Las 
torsiones de los cuerpos sobre sus propios ejes,  la r iqueza de 
movimientos en sent idos contrar ios,  los cruces e imbricaciones 
de troncos y miembros, todo el lo real izado con muy buen 
sent ido y calculado cuidadosamente, dan al  espectador una 
ser ie de planteamientos nuevos, s int iéndose éste arrastrado a 
dar vuel tas alrededor del  grupo escul tór ico.  
 
Esto hace que un sistema ortogonal y cartesiano de 
obtención de medidas sea de poca ut i l idad. Se van probando y 
generando otros t ipos de sistemas mecánicos de traslados de 
puntos para este t ipo de piezas. quedan los planteamientos 
anter iores carentes de consistencia técnica porque son muy 
labor iosos. En consecuencia,  hay un cambio sustancial  en el  
concepto de art ista,  que hasta ahora se tenía:  e l  modelador 
pasa a convert i rse en el  verdadero escul tor y el  escul tor  
or ig inal ,  e l  que trabaja la piedra,  pasa a ser un mero técnico.  
Se abre así  un abismo entre invención y ejecución. 
 
Toda la documentación que existe en relación a la 
ejecución escul tór ica,  abundante por otra parte,  nos habla 
sobre todo de la preparación metodológica de una escul tura,  
desde sus pr imeros dibujos,  los bocetos in ic ia les y el  
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modelado de la pieza en su tamaño def in i t ivo;  pero no se  
alude en ningún momento cómo se l levó a cabo la ejecución 
del  mármol,  n i  tan siquiera se ci ta s i  este t raslado fue por 
medios mecánicos de traspaso de medidas o fue tal la directa.  
Se puede deducir  que en tan exhaust iva preparación del  
modelo exist ieran diversos sistemas de reproducción por 
puntos dest inado al  t rabajo de los que se denominaban 
“artesanos trabajadores de la piedra”,  dejando al  ar t ista 
creador los úl t imos retoques. 
 
Para Giovanni Bologna,20 el  b loque de mármol ya no 
signi f ica una norma sagrada e intocable;  desea l iberarse de 
los condicionamientos técnicos del  proceso escul tór ico en 
piedra.   
 
Esto suponía la ut i l ización de más de un bloque de 
mármol para una sola f igura.  
 
Gian Lorenzo Bernini  ,  un siglo más tarde, se aprovecha 
de la l ibertad que pregonó su antecesor Bologna y no va a 
tener ningún inconveniente en emplear var ios bloques de 
piedra para una sola escul tura.  
 
 Durante todo el  período renacent ista se abr ieron 
nuevos hor izontes tanto en la teoría como en la práct ica de la 
                                                          
20 Wittkower, Rudolf. La escultura, procesos y principios. Alianza Forma, Madrid 1980.  Pag. 178 a 
180. 
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escul tura gracias a los grandes genios con unas inquietudes 
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1.f.- LA EXPRESIÓN MOMENTÁNEA. 
 
 La base de la escul tura barroca es el  natural ismo. El  
ar t ista más que interpretar la naturaleza, lo que hace sólo es 
sorprender la y,  en úl t imo instante,  copiar la.  La escul tura 
f igurat iva se hal la en esta época más cerca de la l i teratura y 
del  teatro.   
 
La f igura humana aparece sobrealzada de su condición, 
redimida de sus miser ias,  heroizada dentro de su humildad. 
Nunca se ha dado transparencia al  a lma con tanta ni t idez 
como en esta época.  
 
El  escul tor se vale del  movimiento,  que en ningún caso 
es ordenado, s ino espontáneo e imprevis ib le.  Por tanto,  e l  
movimiento se representa en acto,  no en potencia como en el  
período renacent ista.  
 
Hay un cambio revolucionar io en  la escul tura de f inales 
del  s ig lo XVI que repercute en las s iguientes generaciones. 
Nada mejor que anal izar a Bernini ,  e l  más grande escul tor del  
s ig lo XVII .  Administra un legado del  que él  es,  además, 
heredero.  
 
Bernini  acepta en gran medida la l ibertad conseguida 
por los manier istas,  o sea, acepta la l iberación de los dictados  
del  pensamiento en términos de la piedra y,  en consecuencia,  
de los condicionamientos técnicos propios del  bloque de 
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piedra. Rechaza la l imi tación de la forma del  bloque, en pro de 
los conceptos de la escul tura barroca que conciben las f iguras 
con contornos zigzagueantes y extremidades que se lanzan 
hacia el  exter ior .  Está dispuesto,  en todo caso, a ut i l izar más 
de un bloque de mármol para una sola f igura.  
 
Bernini  no tuvo ningún inconveniente en emplear cuatro 
bloques de mármol para la real ización de su escul tura 
“Longinos” (Graf ico 14) .  La escul tura mide más de cuatro 
 Grafico 14 
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metros y la forman cuatro bloques de mármol.  El  b loque 
pr incipal  forma la parte central  del  cuerpo. 
 
El  brazo derecho levantado es el  segundo bloque; el  
ropaje que cae en forma de cascada por este lado es el  tercer 
bloque, y el  manto que le cae por detrás en el  lado izquierdo 
es el  cuarto bloque.21  
 
Al  anal izar esta manera de proceder,  se deducen dos 
premisas fundamentales:  una es que se sacr i f ica el  concepto 
del  b loque pétreo en pro del  concepto de la escul tura barroca; 
y la segunda, dado el  s istema de trabajo organizado en el  
ta l ler ,  se empleaba un sistema de copia por puntos bastante 
exacto,  que permit i r ía que cada operar io t rabajara las partes 
por separado para después unir las,  ta l  y como predi jera Albert i  
en su ci ta anter iormente expuesta.  
 
Bernini  poseía el  ta l ler  más grande y bien organizado de 
toda I ta l ia.  Tenía a su cargo a más de treinta y nueve 
trabajadores a sus órdenes, desde escul tores de pr imera 
categoría,  pasando por canteros,  hasta aprendices. Con el  
encargo de la tumba del  Papa Inocencio X, t rabajaron casi  
todos los escul tores de prest ig io de Roma en el  ta l ler  de 
Bernini .  Todas las obras que sal ían de su tal ler  contenían una 
unidad est i l ís t ica total ;  ya que hasta los más prest ig iosos 
escul tores a su cargo no se permit ían ni  la más mínima 
                                                          
21 Wittkower, Rudolf. La escultura, procesos y principios. Alianza Forma, Madrid 1980.  Pag. 193. 
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expresión de su voluntad indiv idual  creat iva.  No eran más que 
manos puestas a la tarea de mult ip l icar las manos del  maestro.  
 
Esta unidad est i l íst ica hace suponer el  empleo de 
sistemas de copia de escul turas por procedimientos 
mecánicos. El  s istema empleado en el  ta l ler  de Bernini  era una 
mezcla mejorada de los s istemas renacent istas de 
reproducción; pues, no se constata documentalmente un 
sistema claro y genér ico de trabajo reproduct ivo.  Es de 
suponer que con tanto escul tor a su cargo, cada uno de el los 
empleara un método determinado y personal izado, asumiendo 
el  boceto un papel  central  y fundamental  en el  proceso 
creat ivo.  
 
Bernini  manipulaba el  barro con gran destreza y 
rapidez, s iendo este medio escul tór ico en el  que mejor se 
desenvolvía y sacaba a la luz sus ideas. 
 
En este per iodo art íst ico la obra de arte se prepara 
mediante bocetos,  dibujos etc.  de forma más controlada o,  a l  
menos, l lega a nuestras manos más documentada que en 
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1.g.- LA EDAD DE LA RAZÓN. 
 
El exal tado espir i tual ismo de la escul tura barroca 
produjo en los racional istas neoclásicos el  deseo de serenar 
las formas. Los modelos los va a suministrar la ant igüedad 
clásica.  No surgirá,  pues, una escul tura tan l lena de vida como 
la renacent ista,  debido al  prejuic io de considerar lo c lásico 
como un ideal  insuperable que había de copiarse al  p ie de la 
letra.  Apenas hubo otra cosa que imitación de la ant igüedad: 
temas mitológicos, escul tura de mármol,  forma bel la y 
arquetípica.  En este t ipo de escul tura no interesaban sino la 
bel leza puramente formal;  e l  espír i tu está ausente.  
 
 La escul tura monumental  p ierde la l ibertad de que ha 
gozado durante el  per iodo barroco. Se acoge al  n icho o al  
f rontón. De igual  suerte,  e l  escul tor cuida los perf i les para que 
la f igura no desborde perdiéndose en la luz ambiente.  Por 
igual  razón, se dest ierra el  color y se pref iere el  mármol.  La 
escul tura no debe dar la impresión de vivo,  s ino de una 
creación puramente abstracta.  
 
 Lo neoclásico se impone bruscamente. Las raíces del  
neoclasic ismo se ext ienden por el  campo del  pintoresquismo 
rococó. Además, conjuntamente con lo neoclásico nace lo 
prerrománt ico,  prenuncio del  gran movimiento sent imental  que 
se produce en el  s ig lo XIX. 
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Paralelamente a estos sent imientos art íst icos,  la 
sociedad se ve arrol lada por la vorágine de la revolución 
industr ia l .  Época inquieta en todos los ámbitos cul turales y,  
cómo no, en el  terreno de la escul tura.  Supone un intento de 
reproducir  obras,   paralelamente  a  los  conceptos de 
producción industr ia l  y de logros técnicos para estas 
necesidades reproduct ivas.  Además existe la creciente 
demanda de piezas de la c lase acomodada y burguesa que 
af lora de manera imparable en esta época. 
 
Volv iendo al  tema central ,  surge la necesidad de 
reproducir  d iversas copias de una misma escul tura.  Esto hace 
que escul tores y técnicos real icen estudios y creen nuevos y 
más cómodos sistemas de reproducción mecánica de 
escul turas en mármol.  
 
Et ienne – Maurice Falconet,  escul tor ,  escr ibe en su obra 
“Réflexions sur la sculpture”  escr i ta en 1760, una sér ie de 
observaciones acerca de la relación existente entre el  modelo 
y la ejecución f inal :  “Entre las di f icul tades de la tarea del  
escul tor hay una que es muy conocida y que merece del  art ista 
toda su atención. Se trata de la imposibi l idad de echarse atrás 
y de introducir  cambios fundamentales,  el  conjunto de la 
composición o en algunas de sus partes,  una vez que el  
mármol ha sido bosquejado: es ésta una razón de peso para 
decidirse hacer un modelo y def in ir lo de tal  modo que luego el  
ar t ista pueda real izar el  mármol con garantías.  Es por el lo que, 
para sus obras de grandes dimensiones, la mayoría de los 
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escul tores hacen antes modelos,  o al  menos apuntes 
modelados, y los disponen los lugares que iban a ocupar las 
obras una vez terminadas. Porque es al l í  donde pueden art ista 
asegurarse de que la luz y las sombras son las adecuadas y 
de que la impresión general  de la obra es la correcta,  pues 
puede ocurr i r  que ésta,  real izada a la luz del  ta l ler ,  parezca en 
él  correcta,  pero muy mala luego cuando se la coloca en el  
escenar io que propiamente la corresponde" . 22 
 
 Estos pr incipios,  acertados, ya habían sido planteados 
por Bernini ,  ya que éste consideraba una obl igación er ig ir  
modelos,  del  mismo  tamaño que las obras para las  que  se 
hacía,  en su def in i t ivo lugar de colocación. Para Falcónet,  la 
completa f iabi l idad del  modelo de tamaño def in i t ivo era una 
condición sine qua non, pues necesi taba el  modelo para su 
ut i l ización del  método de puntos. No hay duda de que este 
método mecánico de traslado fue adquir iendo una importancia 
creciente a lo largo del  s ig lo XVII I .  
 
El  caso de Bouchardon, por ejemplo,  ta l  y como 
demuestra un documento de 1753 relat ivo a su cupido ,  estaba 
ant icuado en su enfoque de los procedimientos de trabajo.  
Este documento nos dice que el  modelo había sido real izado 
por un escul tor ayudante,  con la colaboración de un empleado 
y s iempre bajo la supervis ión de Bouchardon. Una vez 
bosquejada la f igura,  Bouchardon no dejó de trabajar en el la 
                                                          
22 Falconet, E. M. “Ouvres d’Etienne Falconet statuaire; contentant plusieurs écrits relatifs aux Beux 
Arts. . . , Lausana, 1781 (6 Vol.) 
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hasta que estuvo terminada. Repasó personalmente todo el  
mármol,  y lo hacía así ,  porque tenía miedo de que los 
especial istas pudieran estropear los contornos de la f igura.  
Vemos así,  pues, a un Bouchardon aún suscr i to a una técnica 
met iculosa y artesanal .  Este era un caso bastante excepcional .  
 
En el  estudio de las opiniones predominantes en la 
úl t ima parte del  s ig lo XVII I  y en la pr imera del  XIX elegiremos 
a tres test igos de excepción: Winckelmann, Canova y 
Schadow. 
 
Joachim Winkelmann (1717 – 1768) era la mente mas 
prodigiosa en la búsqueda de nuevos valores mediante una 
vuel ta a los más estr ictos cánones clásicos. En 1755 publ ica 
un ensayo revolucionar io:  “Reflexiones sobre la imitación de 
obras gr iegas”.  Intenta,  entre otras cosas, en este ensayo, 
reconstruir  los procedimientos de trabajo de los escul tores 
gr iegos. Se basa en meras hipótesis,  por fa l ta de 
documentación. Para el lo,  contrasta con los de los gr iegos los 
métodos habi tuales de  los escul tores  modernos: dibujar 
sobre el  modelo una red de l íneas hor izontales y vert icales,  
repet i r  sobre el  b loque de mármol los cuadrados que forman 
dichas l íneas  y determinar de este modo una ser ie de puntos 
paralelos.  Winckelmann hace una crí t ica a este método, que 
considera insuf ic iente,  y expl ica cómo los escul tores de la 
Academia Francesa de Roma,  que deben copiar con frecuencia 
estatuas ant iguas, han ideado un método di ferente y aceptado 
por muchos art is tas.  
 - 88 - 
Aproximación a la interrelación entre procesos y función de la reproducción escultórica. 
 
 PRIMERA  PARTE 
 
 
Sobre el  modelo y sobre el  mármol se f i jan dos marcos 
rectangulares iguales,  en los que está marcada la misma 
escala y de los que penden unas plomadas. (gráf ico15) .  Vemos  
Francesco Carradori. Método para copiar figuras (bastidor)                          Gráfico 15
que además del  s istema reseñado se usan compases de 
diversos tamaños. La real idad es que este  método  ya  había  
s ido   ant ic ipado  hacía   mucho  por  Albert i   y Leonardo, 
permaneciendo después vigente (con considerables mejoras 
técnicas, como es evidente) hasta f inales del  s ig lo XIX o 
incluso hasta épocas más recientes.  Más descr ipt ivo es el  
gráf ico 16 ,  de este s istema con las mejoras incluidas, 
dispuesto para ser ut i l izado incluso en la actual idad. 
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Empleado tanto para la real ización de rel ieves como de 
escul turas de bul to redondo. 
 
En el  gráf ico 16  se puede observar de forma aclarator ia 
el  s istema de reproducción mecánica basado en bast idor o 
a 
Gráfico 16
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jaula.   
 
En el  pr imer caso se observa la construcción de una 
jaula que se ha real izado alrededor de un modelo de bul to 
redondo: a-  borde super ior del  bast idor graduado en toda su 
dimensión, que es la del  modelo,  b-  regla graduada vert ical ,  
móvi l ,  puesta sobre el  borde super ior.  Esta regla permite la 
obtención de medidas en vert ical  y la ubicación de un punto en 
sent ido hor izontal ,  c-  p lomadas suspendidos del  borde 
super ior del  bast idor que permiten obtener las distancias 
vert icales y las medidas en profundidad, d-  calas graduadas 
dispuestas en el  ángulo derecho para determinar 
concretamente un punto en profundidad, con la ayuda de las 
plomadas, e-  e l  compás de brazos curvos se ut i l izará de forma 
aleator ia o aclarator ia para comprobar la distancia que separa 
dos puntos tomados del  modelo o incluso en el  mármol.  Se 
real izaron bast idores o jaulas semejantes,  pero de medidas 
dist intas,  graduados proporcionalmente.  Eran ut i l izados tanto 
para la ampl iación de escul turas y para la reducción (Gráf ico 
16) .   
 
A la derecha se puede observar el  bast idor con 
montantes vert icales en una vista super ior,  a- calas graduadas 
que se añaden al  ángulo derecho para determinar un punto en 
el  modelo,  b-  l íneas auxi l iares que se trazan a part i r  del  centro 
del  bast idor super ior.  En la parte infer ior  izquierda del  gráf ico,  
se observa un bast idor armado de montantes,  dest inado a la 
reproducción de rel ieves, a- borde super ior graduado,  b-  regla 
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móvi l  vert ical  graduada, c- disposic ión aproximada de los 
puntos para local izar los en la pieza def in i t iva,  d-  calas 
graduadas para la determinación exacta  de un  punto 
relevante o pr imario en el  modelo.   
 
En la parte infer ior  derecha del  gráf ico se puede ver el  
bast idor o jaula real izado en base a una f igura de bul to 
redondo, s in montantes.  Este puede estar f i jado a un muro o 
bien en el  a ire ta l  y como muestra el  gráf ico 18 ,  a-  borde 
super ior graduado, b-  regla graduada móvi l ,  en posic ión 
vert ical ,  c-  p lomadas, d-  calas graduadas. 
 
Winckelmann encuentra este s istema poco sat isfactor io 
y recomienda en su lugar el  s istema de “ la bañera” que 
ut i l izara Miguel  Ángel.  Éste había tomado la analogía de 
Vasar i  a l  p ie de la letra y creía que Miguel  Ángel colocaba el  
modelo y el  b loque en sendas t inas de agua y determinaba los 
puntos correspondientes desaguándolas gradualmente23.   
Winckelmann real iza una detal ladísima expl icación de la 
infal ib i l idad del  método; pero,  sus esfuerzos resul taron inút i les 
y este método no creo que se l levara a cabo en ningún 
momento.  
 
Los problemas que se plantea Canova son, en cierto 
modo, de una naturaleza di ferente.  Al  respecto del  s istema de 
trabajo de Canova, el  escr i tor  y pintor alemán Fernow, en 1806 
                                                          
23 Wittkower, Rudolf. La escultura, Procesos y Principios. Alianza Forma, Madrid 1980. Pag. 253. 
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publ icó un l ibro sobre Canova. Éste l ibro ofrece ampl ia 
información sobre los procedimientos escul tór icos empleados 
en el  estudio de Canova.  
 
 Nos dice Fernow:  
“Debido a la magnitud de los encargos, 
Canova se veía obl igado a sol ic i tar  en gran 
medida la colaboración de sus ayudantes. El ,  
personalmente,  no hace nada mas que los 
modelos de sus obras, pr imero unos de cera,  
de pequeño tamaño, y después el  de barro,  
de las mismas dimensiones ya que la obra.  El  
t raslado de este modelo   a l    mármol  lo  
deja   enteramente  en   manos  de   
ayudantes cual i f icados. El  solamente 
interviene, cuando la ejecución está ya 
bastante avanzada, para dar el  toque 
maestro.”24   
 
El  procedimiento  de traspaso del  modelo al  mármol,  
que se empleaba en el  ta l ler  de Canova, era el  que se ha 
descr i to anter iormente,  seguramente con algún t ipo de 
var iación cuasi  inapreciable y más al  acomodo del  propio 
ayudante que de concepto.  
                                                          
24  Fernow, C. L. “Uber den Bildhauer Canova und dessen Werke” Zurich, 1806, pag: 84. 
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Se puede ver en el  la distr ibución  de los  puntos en el  
modelo de escayola real izado por  Canova, preparado para su 
traslado al  b loque de mármol.  Se tal laron dos versiones, con lo 
cual  se deduce el  s istema de repet ic ión, al  modo industr ia l ,  y 
de ser iación, que pr imaba en la época, gracias a la demanda 
social  de arte.  
 
 La pr imera versión se encuentra en el  museo de El  
Hermitage y la segunda fue encargada por Luis de Baviera.  
 
Más def in i t ivo y aclarator io resul ta el  grabado que 
hic iera  Francesco  Chiarut t in i   que  representa   e l    ta l ler    de  
Gráfico 18
 
Canova (gráf ico 18) .  En el  cual  se pueden ver tanto los 
modelos a gran escala como los mármoles a medio t rabajar.  
Nos aclara perfectamente el  s istema de traslado mecánico de 
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puntos ut i l izado en su estudio basado en el  “bast idor”  o 
“ jaula”,  ya que se observa encima de las escul turas,  tanto de 
modelos como de mármoles,  los marcos super iores de madera. 
 
Bien puede ser esta una versión f ie l  de lo que podía 
verse en el  estudio de Canova en el  año 1785. 
 
Johann Gott f r iend Schadow trabaja de forma perfecta y 
en todo su valor el  s istema de jaula o bast idor.  Hace además 
uso de los compases,   empleados  pr incipalmente  para   
determinar  la  d istancia exacta que separa un punto de otro.  
Ci ta textualmente:  “ . . .e l  b loque es tan abundante en puntos 
como estrel las en el  f i rmamento”.   
Gráfico 19
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No se puede obviar que el  uso del  s istema de la jaula 
permit ía asimismo la reducción y la ampl iación, sólo,  hasta 
entonces, conseguida por el  s istema de los t res compases, ta l  
y como se puede observar en un grabado que aparece en la 
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publ icación del  escul tor Cardadori:  Instruzione per gl i  
estudiosi della scultura .  Pl .X (Graf ico 19) .  
 
Otras veces, se s i túa la f igura a t rasladar y el  b loque en 
posic ión hor izontal  sobre una plataforma, colocando a ambos  
extremos los bast idores mi l imetrados que conf iguran la jaula.  
Sobre unos l is tones, dispuestos entre estos bast idores,  
descansan las plomadas en sent ido vert ical ;  otras plomadas 
recorren los l is tones en sent ido hor izontal  de un lado a otro.  
Con el  compás se i rán determinando medidas y puntos que se 
trasladan al  b loque con extremada exact i tud.  (Graf ico 20)  
 
En el  marco del  aprendizaje académico de la época, son 
revalor izados los s istemas de reproducción mecánica por 
métodos mecánicos.  “L’Encyclopédie Diderot et D’Alembert ,  
recoge en el  “Recuei l l  de planches . . . ”  un grabado en el  que se 
aprecian los métodos mecánicos basados en el  bast idor o 
jaula.  (gráf ico 21)  
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El método habi tual ,  ya en el  s ig lo XIX, es el  que se 
obt iene por medio de la “máquina de sacar puntos o 
puntómetro” (graf ico 22) .  Es el  s istema más f ie l  y rápido que 
todos los otros métodos mecánicos de traslado de medidas, 
s iempre que sea del  mismo tamaño. Una de las pr imeras 
máquinas de sacar puntos fue la inventada por el  escul tor 
Nicolas-Marie Gatteaux (1751-1832) a pr incipios del  s ig lo XIX. 
Las pr imeras máquinas fabr icadas de forma industr ia l  datan de 
1822, sust i tuyendo de forma rápida al  método del  bast idor o 




 - 99 - 
Aproximación a la interrelación entre procesos y función de la reproducción escultórica. 
 
 PRIMERA  PARTE 
 
Una vez determinado un modelo de yeso, que debe ser 
del  mismo tamaño que la reproducción, se distr ibuyen unos 
puntos metál icos que sobresalen l igeramente,  en un número de 
tres,  a f in de colocar la cruceta madre. Se trata de una 
estructura metál ica tubular,  con brazos desl izantes gracias a 
un sistema de rótulas y torni l los.  En la parte super ior,  un 
gancho móvi l  marcará el  punto más al to.  Var i l las ajustables a 
modo de agujas señalarán los puntos  cuyas medidas se 
trasladarán al  b loque ajustando las var i l las mientras se va 
tal lando hasta l legar a la distancia dada por los puntos del  
modelo.  
 
Si  ésta es una labor de los ayudantes, del  acabado se 
suele hacer cargo el  autor del  modelo.  Están dispuestos los 
puntos a lo largo de toda la superf ic ie del  bloque ya 
desbastado y en un proceso de aproximación, el  escul tor 
interviene entonces el iminando todo resto de las marcas de los 
puntos.  
 
Este invento fue el  de más éxi to y el  más prol í f ico dada 
su rapidez en la ejecución así  como en la comodidad y 
faci l idad; pero,  el  espír i tu reinante en el  sent i r  de la época e 
inf luenciados también los art istas por el  progreso industr ia l ,  
a lguno de el los se aventuraron en plantear e inventar 
máquinas de reproducción asist ida por mecanismos, bien a 
vapor o eléctr icos,  que sentarían las bases de las modernas 
máquinas de reproducción ser iada e industr ia l .   
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Tenemos, por ejemplo,  a Gatteaux que inventa una 
máquina basada en el  pantógrafo,  propulsada por vapor25 
(Graf ico 23) .  
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Otro de los ingenios es el  de Pelcot,  también basado en 
el  pr incipio del  pantógrafo,26 (Graf ico 24) .  
4 
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La industr ia l ización de los ta l leres de escul tura durante 
el  s ig lo XIX desembocó en la mult ip l icación alarmante de los 
or ig inales y en la caída de la cal idad. Los tal leres se 
especial izaron de tal  modo que aumentaron la producción. El  
escul tor ,  deja de intervenir  en el  proceso de sus propias obras.  
Así las obras def in i t ivas en mármol se dejan en manos de 
personas, incluso independientes,  con las que se l lega a f i rmar 
contratos puntuales.  
 
En la pr imera mitad del  s ig lo XIX, también en la 
segunda, hay largas temporadas bastante estér i les,  por regla 
general .  Cuando se piensa en la escul tura del  s ig lo XIX 
enseguida nos viene a la memoria una interminable ser ie de 
monumentos públ icos,  más bien vulgares,  procedentes 
pr incipalmente de la segunda mitad del  s ig lo.  Son los 
Garibaldi ,  Vi t tor io Emanueles y compañía.  Cabe recordar 
ahora a François Rude (1784-1855),  e l  mejor escul tor  f rancés 
de la pr imera mitad del  s ig lo y a su discípulo Jean – Bapt iste 
Carpeaux (1827-1875),  que fue el  precursor de Rodin.  
 
Cuando se acerca el  f inal  del  s ig lo,  la suerte de la 
escul tura se ha convert ido en responsabi l idad exclusiva de dos 
hombres: Auguste Rodin (1840-1917) y Adol f  Von Hi ldebrand 
(1847-1921).  Ambos art istas son contemporáneos, pero es lo 
único que t ienen en común. Entre el los existe el  mayor 
contraste imaginable.  Rodin es apasionado, aforíst ico e 
ingenioso; no dejó ninguna exposic ión coherente y s istemát ica 
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de sus ideas; pero,  en un conjunto de opiniones reveladas a 
amigos suyos, nos habla de un Rodin con una concepción de 
la escul tura c laramente uni forme a lo largo de toda su obra.  
Hi ldebrand, por el  contrar io,  tenía una mente f i losóf ica y s int ió 
s iempre deseos de exponer su pensamiento de forma 
coherente.  En 1893 publ ica su l ibro “El problema de la forma”  
y al  pr incipio de la pr imera guerra mundial  había vendido ya 
nueve edic iones. 
 
Camile Mauclair ,  amigo de Rodin y paladín de los 
impresionistas,  publ icó en 1905 las impresiones reunidas 
durante su larga relación con el  maestro.  Ut i l izaremos a 
Mauclair  como punto de part ida para el  estudio del  
planteamiento rodiniano de la escul tura.  "El  estudio del  
movimiento le ha l levado a conceder inesperados valores a la 
def in ic ión general  de los contornos y a real izar obras que 
pueden contemplarse desde todos los lados y que ofrecen en 
todo momento un aspecto f resco y equi l ibrado que expl ica 
además el  resto de los aspectos".   Otro de los amigos de 
Rodin,  Paul  Gsel l ,  escr ibe: 
  
"Su método de trabajo no era el  habi tual .  
Var ios modelos desnudos, mascul inos y 
femeninos, paseaban por estudio o 
descansaban.. .  Rodin los miraba 
cont inuamente. . .  y cuando uno u otro daba un 
movimiento que le agradaba, le pedía que se 
quedara así ,  posando unos momentos. 
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Entonces tomaba rápidamente el  barro y al  
poco t iempo ya tenía hecho un boceto." . 27 
 
 Rodin pretendía en sus apuntes y modelos,  captar la 
v ida en movimiento.  Del  mismo Rodin es la f rase:  
 
"Las di ferentes partes de una escul tura,  
cuando se la representa en momentos 
temporales sucesivos.,  produciendo una 
i lusión de movimiento real ."28 
 
Rodin t rabajaba y pensaba dentro de una tradic ión viva.  
Los planteamientos de Cel l in i  están presentes en cuanto a 
técnica y concepto,  además de almacenar en su mente los t res 
s ig los anter iores.  
 
Rodin tenia una act i tud negat iva f rente al  mármol.  El  es 
el  gran moderador en la histor ia de la escul tura.  Pensaba el  
barro,  sentía el  barro y lo manejaba con increíble destreza y 
dedicación; pero,  en cuanto a la piedra se ref iere,  apenas la 
t rabajaba. En su estudio se ut i l izaba ampl iamente el  método 
de puntos,  y Rodin parecía a veces prestar a el lo tan poca 
atención que l legaba permit i r  que sal ieran del  estudio f iguras 
con la superf ic ie cubierta de agujeros de trépano y demás 
restos del  proceso del  sacado de puntos.    
 
                                                          
27 Gsell, Paul. Conversaciones sobre Arte con A. Rodin. 1991 
28 Gsell, Paul. Conversaciones sobre Arte con A. Rodin. 1991 
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Existen var ios ejemplos de la dejadez de Rodin f rente a 
la obra en mater ia def in i t iva,  por ejemplo,  la escul tura “El 
Beso” (graf ico 25) .  Se puede apreciar fáci lmente  que  por 
toda la superf ic ie de la obra existen una ser ie de puntos y,  lo 
que es aún peor,  se ve cómo el  ayudante de trepanar cometió 
algún que otro error,  e l  más vis ib le se encuentra en la espalda 
del  joven, pues en el  proceso del  sacado de puntos penetró en 
el  mármol provocando un agujero de dimensiones 
considerables para el  proceso,  dos centímetros con siete 
Gráfico 25
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mil ímetros de más. Y ahí s igue el  pequeño cráter,  
perfectamente vis ib le:  nadie intentó rel lenar lo o arreglar lo de 
manera alguna. 
 
En un art ículo escr i to por Hidebrand en 1918, un año 
después de la muerte de Rodin en contestación a otro escr i to 
de Wölf f l in.  Sentía una enorme admiración hacia Rodin pero 
estaba en contra de los procedimientos tanto técnicos como 
poét icos,  expone: que frente a la notable v i ta l idad y sent ido 
del  desarrol lo orgánico que hay en su obra, s imulaba un 
procedimiento de trabajo que en real idad nunca había tenido 
lugar.  Cualquier profesional  advert i r ía inmediatamente que 
Rodin no trabajaba nunca la piedra directamente.  Las zonas 
aparentemente inacabada de sus obras no pueden ser nunca el  
resul tado de un proceso de tal la directa.  
 
Tanto Rodin como Hi ldebrand miraron a Miguel  Ángel 
con profunda admiración. Rodin veneraba el  genio del  i ta l iano 
y su t i tánica ejecución. Se creía así  mismo un digno sucesor 
del  gran maestro.  La lección que Hi ldebrand aprendió de 
Miguel  Ángel es totalmente dist in ta a la de Rodin,  pues no sólo 
intentó resuci tar  el  método “ t ipo rel ieve" s ino que también 
abogó enfát icamente por un regreso al  método renacent ista y 
artesanal  de la ta l la directa.  Fue el  pr imero en dar el  
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1.j.- LA RUPTURA CON LA TRADICIÓN. 
 
 
Los escul tores de la pr imera mitad del  s ig lo reaccionan 
ante la obra de Rodin y los pr incipios formulados por 
Hi ldebrand, tomando conciencia de la dicotomia entre el  
modelado y el  ta l lado. Entre los art ista más jóvenes se estaba 
propagando la f iebre de la ta l la di recta.  Aún así ,  por ejemplo,  
Mal lo l  ut i l izaba única y exclusivamente el  s istema de traslado 
de medidas en sus escul turas mediante la máquina de sacar 
puntos.  
 
Adol fo Wi ldt  escr ibe en 1922 su l ibro “L ’ar te del  marmo” 
donde expone con gran acierto el  concepto de idoneidad de la 
técnica escul tór ica empleada con el  resul tado f inal  de la 
escul tura:  “El  concepto que se expresa en un mater ia l  b lando, 
grasiento y de color oscuro será t rasladado, por el  hombre 
encargado de hacer el  vaciado en yeso, a un mater ia l  duro,  
blanco y opaco, es decir ,  se modif icarán todas las relaciones 
de luz y sombra, modif icándose también, implíc i tamente,  tanto 
el  efecto espacial  de la obra cómo el  aura específ ica de la 
misma. La segunda transformación t iene lugar cuando un 
técnico traslada al  mármol el  vaciado en yeso. Todas formas 
se trasladan entonces mecánicamente  a un mater ia l  animado, 
v ibrante,  a un mater ia l  que absorber  la luz,  de tal  manera que 
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de nuevo todos los valores de la obra se modif ican 
completamente”.   
 
Wi ldt  l lega a la conclusión de que un escul tor que no 
sabe tal lar  la piedra es como un pintor que no sabe pintar.  
Hace una recomendación de su propio método en su 
publ icación, en la cual   expl ica:  Una  escul tura  debe 
trabajarse por igual  desde todos los lados, y no debe i r  
n inguna parte de el la más adelantada que las demás, 
 
 Es una vuel ta a los s istemas de trabajo de la piedra 
pr imit ivos o arcaicos. Wi ldt  y sus contemporáneos eran 
herederos directos del  mensaje de Hi ldebrandt.  
 
Archipenko odiaba a Rodin.  Sus obras, decía,  le 
recordaban a un trozo de pan mast icado y arrojado sobre una 
base. Aboga por el  s istema de la ta l la directa.  
 
Brancussi  mostraba hacia Rodin una act i tud 
ambivalente,  lo mismo que Lipchi tz;  pero,  contrar ia totalmente 
en lo que se ref iere al  s istema de trabajo del  v ie jo maestro.  
 
 El  genuino entusiasmo de los escul tores del  s ig lo XX 
por las obras de las l lamadas pr imeras civ i l izaciones o 
pr imit ivas,  con sus formas senci l las y cúbicas, no era 
sólamente una reacción contra la ya superexplotada ideología 
c lasic ista,  n i  tampoco contra la nueva forma, grande y sól ida 
cómo, por ejemplo,  en la obra de Henry Moore, era solamente 
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una reacción contra el  impresionismo de Rodin.  Es preciso 
subrayar enérgicamente que ese nuevo modo de plantearse la 
escul tura estaba f i rmemente enraizado en la t radic ión europea, 
y también que su i r rupción se produjo cuando los tal l is tas 
genuinos reinterpretaron las doctr inas de Rodin.  
 
También hay una ser ie de escul tores contrar ios a los 
postulados de la ta l la directa.  Epstein nos habla sobre la 
cuest ión:  "Hay evidentemente algo de romant ic ismo en la idea 
de la estatua pr is ionera del  b loque de mármol,  del  hombre en 
lucha con la naturaleza.. .  Según esta moderna opinión Rodin 
no f iguraría en ninguna parte.    Se  reconoce   como  
modelador  de  ta lento ,  incluso genial ,  pero simplemente 
como modelador.  Yo personalmente opino que toda esta 
discusión sobre modelado y tal lado es completamente inút i l  y 
además no viene al  caso. Después de todo, lo que importa es 
el  resul tado. De las dos act iv idades, podría argumentarse con 
lógica,  al  menos así  me lo parece a mí,  que el  modelado es la 
más genuinamente creat iva,  pues es crear algo de donde no 
hay nada.. .  En el  ta l lado, la idea de la forma que va a tener la 
obra viene muchas veces determinada por la forma del  bloque. 
Y de hecho la inspiración se ve en el  ta l lado siempre 
modif icada por mater ia l ,  y no hay nunca una l ibertad completa,  
mientras que el  modelado el  ar t ista se ve completamente 
l iberado de todo lo que no sean las di f icul tades técnicas del  
propio tema que ha elegido. La escul tura,  ta l  como yo la veo, 
no debe ser r íg ida. Debe palpi tar  como algo vivo,  y la ta l la 
 - 111 - 
Aproximación a la interrelación entre procesos y función de la reproducción escultórica. 
 
 PRIMERA  PARTE 
 
l leva muchas veces al  ar t ista a omit i r  la corr iente y el  pulso de 
la v ida".29 
 
El exacerbado indiv idual ismo que reina en el  s ig lo XX 
hace que cada escul tor,  indiv idualmente,  sostenga una ser ie 
de teorías y formas de trabajo dist intas a los demás, con lo 
cual  no podemos uni f icar los en una idea común y debemos 
estudiar los cada caso de forma part icular.  El  concepto que se 
general iza,  a part i r  de la segunda mitad del  s ig lo y que de 
alguna manera impera todavía en la actual idad, es que, en lo 
referente a la estét ica no existe ninguna l ínea de separación 
entre pintura y escul tura.  El  escul tor no está l imi tado al  
mármol,  a l  concepto de monol i to,  a los f ragmentos clásicos.  La 
forma de concebir  la obra de arte es tan l ibre como la del  
p intor.  O sea, no hay di ferencia conceptual  entre pintura y 





                                                          
29 Epstein, Jacob, Let there be sculpture. Nueva York, 1942. Pags 67 y 68. 
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“E l  ar te  -  se  d ice a  veces -  es  un re f le jo  de la  
soc iedad” 30.  
 
Si  e l  ar te  só lo  fuera un re f le jo  de la  soc iedad,  qu izá no 
ser ía  necesar io  es tud iar lo ,  bastar ía  con estud iar  las  fuerzas 
soc ia les .  La soc iedad es un con junto  heterogéneo,  compuesto  
por  rea l idades de natura leza d i ferente ,  re lac ionadas de manera 
d is t in ta  en cada contexto  h is tór ico .  
 
E l  ar t is ta  no se l imi ta  a  reproduc i r  pas ivamente la  
rea l idad soc ia l ,  s ino que éste  apor ta  su grano de arena y  
par t ic ipa act ivamente mediante  su lenguaje  par t icu lar ,  con 
caracter ís t icas especí f icas que le  son prop ias ,  a  esas 
neces idades soc ia les ,  ante  la  soc iedad.  
 
A t ravés de la  h is tor ia  de la  humanidad,  se ha asoc iado 
a l  hombre con una ser ie  de ob je tos  que lo  ident i f i can,  denotan 
su personal idad,  dec laran su pos ic ión soc ia l ,  e tc .  
 
E l  hombre desde los  a lbores de su ex is tenc ia  y  pasando 
por  todos los  per iodos h is tór icos hasta  la  ac tua l idad,  ha 
neces i tado de ob je tos ,  tanto  para sus f ines re l ig iosos y  /  o  
                                                          
30 Furió, Vicenç. Sociología del Arte. Ed. Cátedra, Madrid 2000. Pag. 114 
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fe t ich is tas  o  para sus f ines  cot id ianos:  caza,  comida,  
i luminac ión,  oc io ,  poder ,  e tc .  Todos estos ob je tos  han ido 
aumentando en cant idad y  ca l idad en re lac ión a  la  evo luc ión 
de l  hombre.   
 
Actua lmente neces i tamos de una ser ie  de ob je tos  cuas i  
de ob l igada o necesar ia  poses ión y  /  o  u t i l i zac ión,  por  e jemplo  
e l  re lo j ,  e l  te lé fono móvi l ,  e l  encendedor ,  las  l laves con su 
respect ivo  l lavero,  la  car tera  con todos los  e lementos que la  
componen,  las  gafas de so l  o  de v is ta .  Todos estos  e lementos 
están d iseñados y  pensados ergonómicamente,  además de 
estar  acordes con e l  t iempo en e l  cua l  v iv imos,  o  sea,  t ienen 
un est i lo .  Esta  ser ie  de ob je tos  personales sue len estar  a  la  
moda,  pueden ser  ant iguos,  heredados,  e tc .  E l lo  con l leva que 
podamos ident i f i car  la  personal idad,  e l  gusto ,  la  forma de v ida 
y  e l  poder  adquis i t ivo  de las  personas que los  u t i l i zan.  A 
s imple  v is ta ,  s i  lo  complementamos con e l  vestuar io ,  tenemos  
una v is ión aunque super f ic ia l ,  de l  ind iv iduo.  Estos ob je tos  los  
podr íamos c las i f icar  en objetos personales  o  que forman 
par te  de l  ind iv iduo.  
 
Un segundo grupo de ob je tos  son los  que 
ob l igator iamente u t i l i zamos en nuest ra  v ida cot id iana y  que 
podr íamos denominar  objetos imprescindibles ,  de los  que 
c las i f icar íamos,  por  una par te  aquel los  que u t i l i zamos en 
nuest ra  casa como son los  cub ier tos ,  la  c r is ta ler ía ,  la  va j i l la ;  y  
por  o t ra  par te ,  e l  te lé fono,  las  lámparas,  los  s i l lones,  s i l las ,  
muebles ,  nevera,  coc ina,  e tc .  
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Un tercer  grupo de ob je tos ,  que ya se encuent ran en 
cas i  todas las  casas,  son los  que denominar íamos objetos 
prescindibles ;  pero que,  a  veces y  dependiendo de l  t raba jo  de 
las  personas que hab i tan esa casa,  se conv ier ten en 
necesar ios ,  pero presc ind ib les  para o t ras  personas.  Estos  son:  
te lev is ión,  equ ipo de música,  v ideo,  dvd,  ob je tos  de decorac ión 
( ja r rones,  enmarcac iones,  reproducc iones ar t ís t icas ,  e tc ) ,  
o rdenador ,  l ib ros ,  e l  coche,  la  moto,  e tc .  
 
Hay un cuar to  grupo de ob je tos  que los  podemos 
encont rar  raras  veces y  en espac ios  hab i tab les  concretos .  Nos 
re fer imos,  en es te  caso a  los  objetos de ostentación o 
capr icho ,  donde podemos inc lu i r  las  obras de ar te .  Pero  ¿por  
qué las  obras de ar te  no pueden ser  ob je tos  impresc ind ib les? 
Como todos sabemos,  hay mucha gente  (y  con un poder  
adquis i t ivo  medio  o  ba jo)  que s í  los  cons idera necesar ios ,  pero 
la  gran mayor ía  no lo  ent iende así .  
 
Todos los  ob je tos  de que hemos hab lado,  todos en 
genera l  son reproducc iones,  b ien de una idea,  o  de un 
proyecto ,  o  de un pro to t ipo t r id imens iona l .  Todos e l los  
componen la  v ida contemporánea y  la  ident i f i can.   
 
S i  se  crea una neces idad debe haber  una o fer ta  que la  
cubra.  En e l  ar te  sucede todo lo  cont rar io ;  pr imero se crea la  
o fer ta  ( la  obra  de ar te)  y  después se cubre una neces idad (e l  
c l ien te) .  Ex is te  o t ra  pos ib i l idad,  la  de l  encargo.  
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De a lguna forma se crea e l  múl t ip le  o  la  obra ser iada.  
Pr imero,  en grabado y  después,  en las  d is t in tas  d isc ip l inas 
ar t ís t icas .  E l  f in  es  abaratar  la  obra de ar te  y  que ésta  pueda 
l legar  a  más púb l ico ,  dada la  carest ía  de la  obra ún ica.  Ex is ten 
d is t in tas  formas de vender  ar te ,  desde los  t íp icos marchantes,  
pasando por  las  ga ler ías ,  hasta  los  mercados de ar te .  Es aquí  
donde se venden y  t ienen mayor  sa l ida las  obras ser iadas y  
múl t ip les ,  con un púb l ico  más d ivers i f icado y  con 
pred ispos ic ión mayor  a  comprar  y  co lecc ionar  de forma 
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Fetiche. Talla en 
Madera. Cultura 
Chinchorra, 
7.000 a. C. 
    
Predmosti, 
Moravia. Figura 
femenina en un 
colmillo de mamut.   v
Grimaldi, 
Menton. Figura 
femenina de roca 




3.000 a. C. 
    
Acuaba, Figura 
tallada en madera. 
Ganha.  
 
Gráfico 26    
 
1 .k .1 . -  EL MERCADO DE LA ESCULTURA SERIADA.  
 
 
Hay una rea l idad que nos conc ierne:  las  reproducc iones 
escu l tór icas,  su func ión soc ia l  y  e l  mercado.  Vamos a p lantear  
e l  prob lema desde la  preh is tor ia  donde se basan en imágenes 
de d ioses,  fe t iches,  escu l turas  de carácter  mágico y  ú t i les  para 
la  superv ivenc ia .  E l  hombre no veía  en la  escu l tura  una func ión 
ún icamente ar t ís t ica ,  s ino que éste  proyectaba sus deseos y  lo  
veneraba como ta l ,  adqu i r iendo un sent ido mágico e l  ob je to  
escu l tór ico .  Dada la  demanda de las  soc iedades pr imi t ivas,  
es tas  imágenes y  fe t iches pro l i fe ran en las  d i ferentes cu l turas .  
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Tenemos aquí  un pr imer  re ferente  de repet ic ión y  ser iac ión de 
la  escu l tura .  Podemos observar  en e l  grá f ico  26 ,  una ser ie  de 
e jemplos que i lus t ran lo  comentado.  
 
Pero,  lo  que es e l  mercado de l  ar te ,  prop iamente d icho,  
se in ic ia  en e l  mundo ant iguo.   
 
E l  pr imero de estos  momentos es  e l  mundo heleníst ico 
donde poseían gran cant idad de ob je tos  ar t ís t icos  y  prec iosos 
que formaban par te  de las  grandes ce lebrac iones de los  
soberanos he lenos.  La soc iedad gr iega era  una soc iedad 
mercant i l i s ta  y  de nuevos r icos,  que fomentó e l  consumo 
ar t ís t ico  y  la  c reac ión de co lecc iones par t icu lares.  Hay not ic ias  
de que se pagaba mucho d inero por  las  obras más admiradas.   
Se pueden encont rar  a lus iones a  expos ic iones y  marchantes.  
 
E l  comerc io  ar t ís t ico  también f lo rec ió  en Roma ,  donde 
las  obras de ar te  se vendían en subastas púb l icas o  en los  
a lmacenes de las  saepta .  A d i ferenc ia  de los  gr iegos,  a  los  
romanos les  gustaba e l  lu jo  en e l  mobi l ia r io  y ,  en sus v i l las ,  
emperadores y  pat r ic ios  acumulaban esta tuas o  reproducc iones 
de escu l turas  gr iegas,  además de toda c lase de ob je tos  
ar t ís t icos  y  prec iosos.  
 
Después de la  Alta  Edad Media ,  e l  mercado de l  ar te  
había  práct icamente desaparec ido.  Desde e l  s ig lo  XIV hasta  e l  
s ig lo  XVI I  se  ext iende un largo per iodo en e l  que lentamente va 
aparec iendo un nuevo mercado ar t ís t ico  son a lgunos de sus 
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protagonis tas .  Este  s is tema aún t iene poca impor tanc ia  a l  lado 
de los  s is temas de mecenazgo y  pat ronazgo t rad ic iona les .   
 
En e l  s ig lo  XIV vue lve a  comenzar  es te  t ipo  de comerc io  
que se in ic ia  con obras menores como l ib ros ,  ob je tos  de 
or febrer ía  o  de mar f i l ,  y  pequeñas escu l turas devoc iona les .  
Esta  es la  época en que empiezan a  formarse las  grandes 
for tunas pr ivadas y ,  por  tanto ,  ex is te  la  pos ib i l idad de l  
co lecc ion ismo la ico,  como la  de l  duque de Berry  o ,  ya en e l  
s ig lo  XV,  la  de l  comerc iante  i ta l iano Giovanni  Rucel la i  o  los  
miembros de las  r icas fami l ias  de banqueros como los  Medic i ,  
los  St rozz i  o  los  Pazz i .  
 
Pero es en e l  s ig lo  XVI  cuando en I ta l ia  y  los  Países 
Bajos  van aparec iendo más not ic ias  de marchantes,  destaca e l  
i ta l iano Giovanni  Bat t is ta  de l la  Pa l la .  Se rea l izan expos ic iones,  
como las  que organ izaba e l  gremio de ar t is tas  de Amberes.  
Aparecen co lecc ion is tas  que buscan y  compran obras que no 
han encargado prev iamente;  un caso impor tante  es  Isabe l la  
d ’Este .  Así ,  pues,  muchas de las  s i tuac iones de l  s is tema de 
mercado están documentados y  t ienen su pr imera vers ión 
moderna en e l  menc ionado per iodo,  aunque la  forma de 
“serv i tù  par t ico lare”  y  sobre todo e l  s is tema de encargo son los  
predominantes.  
 
Esta  re lac ión se inv ier te  por  pr imera vez en la  Holanda 
de l  s ig lo  XVI I  y  es ,  prec isamente por  eso,  que aquel  momento 
sue le  c i ta rse como e l  más c laro  antecedente de l  s is tema de 
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mercado antes de la  s i tuac ión contemporánea.  En la  Repúbl ica  
Holandesa predominaba e l  mercado l ib re  y  pasaban a un 
segundo término las  formas de mecenazgo t rad ic iona l .  Este  
mercado,  regu lado por  la  ley  de la  o fer ta  y  la  demanda,  tuvo 
momentos d i f íc i les  para los  ar t is tas ,  que a  veces tuv ieron que 
vender  sus obras a  prec ios  r id ícu los  en fer ias ,  r i fas  o  
subastas.  En este  contexto  pro l i fe raron los  marchantes,  que en 
ocas iones,  imponen a los  ar t is tas  cond ic iones esté t icas y  
económicas en los  cont ra tos .  
 
En Holanda no se rea l izaban expos ic iones y  no ex is t ían 
los  cr í t i cos  de ar te  pro fes iona les .  En Francia ,  a  mediados de l  
s ig lo  XVI I I  y  a  par t i r  de l  academic ismo,  en Par ís  se regu lar izan 
los  sa lones y la  ed ic ión de catá logos ,  a l  t iempo que surge e l  
púb l ico  ar t ís t ico  y  pro l i fe ran los  comentar ios  escr i tos  a  
propós i to  de las  expos ic iones,  La Font  de Sain t -Yenne y  
Diderot  son cons iderados los  pr imeros cr í t i cos  de ar te  en 
sent ido moderno.  La cr í t i ca  empieza a  in f lu i r  tanto  a  ar t is tas  
como a la  op in ión púb l ica  y  a  los  compradores.   
 
A  f ina les  de l  s ig lo  XVI I I  ya  se oyen las  pr imeras voces 
en cont ra  de la  Academia y  la  opos ic ión a l  s is tema se agudiza 
a  par t i r  de mediados de l  s ig lo  XIX.  Las expos ic iones se 
suceden,  tanto  pat roc inadas por  la  Academia como por  los  
prop ios  ar t is tas .  Son c ien años cruc ia les  que van desde e l  
auge hasta  la  c r is is  de los  sa lones;  es  un per iodo 
caracter izado por  e l  incremento de las  expos ic iones púb l icas y  
por  e l  surg imiento  de la  c r í t i ca  y  de l  púb l ico  ar t ís t ico .  
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A  f ina les  de l  s ig lo  XIX,  Durand-Ruel  s ienta  las  bases de l  
s is tema ga ler ís t ico ,  una forma de organ izac ión basada en la  
l ib re  in ic ia t iva  pr ivada,  que inc luye expos ic iones,  promoción 
de l  ar t is ta  a  t ravés de cr í t i cos  y  rev is tas ,  cont ra tos  con los  
ar t is tas ,  organ izac ión de expos ic iones en e l  ex t ran jero ,  
as is tenc ia  a  fer ias  in ternac iona les  de ar te ,  e tc .  Un s is tema que 
todavía  hoy s igue v igente .  Desde entonces y  hasta  ahora se 
desarro l la  e l  mercado ar t ís t ico  contemporáneo,  en cuya 
evo luc ión destacaremos a lgunos momentos c lave:  
 
E l  pr imero de e l los  es  e l  fuer te  empuje  que d ieron a  es te  
s is tema los  grandes marchantes  de pr inc ip ios  de s ig lo .  
Kahnwei ler  fue e l  marchante  de P icasso y  de los  p in tores 
cub is tas .  Vo l la rd  o  los  hermanos Rosenberg poderosos 
comerc iantes en e l  Par ís  de los  años ve in te ;  en esos años 
muchos ar t is tas  hab laban de la  “d ic tadura de los  marchantes” .  
En 1929 l legó una fuer te  cr is is  económica,  e l  c rak  de l  29 en 
Estados Unidos y  sus repercus iones en Europa.  Esto  supuso e l  
pr imer  go lpe fuer te  que enca jó  e l  mercado de l  ar te  
contemporáneo.  La cr is is  se pro longó durante  los  años de la  
guer ra .  Los prec ios  ba jaron mucho;  pero también fue una 
época en la  que a lgunos co lecc ion is tas  acapararon obras y  
for tuna.  
 
En la  posguerra  se in ic ió  un nuevo per iodo de 
desarro l lo .  Hac ia  e l  año 1960,  en Par ís  t iene éx i to  
in ternac iona l  e l  In formal ismo at rayendo a los  co lecc ion is tas  
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amer icanos.  Un nuevo f reno se produce en 1962,  deb ido a  la  
c r is is  de la  bo lsa europea.  Saturado e l  In formal ismo,  d isminuye 
la  demanda de los  co lecc ion is tas  amer icanos,  que pasan a  
comprar  ar te  en su prop io  país ,  donde había  surg ido e l  Pop 
Ar t .  
 
En los  años setenta ,  e l  ce t ro  de l  mercado ar t ís t ico  y  
contemporáneo se desp laza de Par ís  a  Nueva York .  Desde 
entonces hasta  ahora,  los  per iodos de eufor ia  y  de cr is is  en e l  
mercado se han ido a l ternando.  
 
En estos  ú l t imos años,  e l  mercado de l  ar te  ha suf r ido 
impor tantes  t ransformac iones.  Cada vez hay más par t ic ipac ión 
en e l  mercado por  par te  de l  es tado,  de los  bancos y  empresas 
f inanc ieras,  de las  fundac iones,  de las  ins t i tuc iones cu l tura les  
y  de los  museos,  que forman co lecc iones de ar te  para inver t i r ,  
para  mejorar  su imagen y  para obtener  benef ic ios .  
 
“  Los par t ic ipantes en e l  proceso de 
creac ión de l  va lor  de los  ar t is tas  y  de las  
obras son cada vez más numerosos y  las  
ac t iv idades or ientadas hac ia  e l  ar te  son 
cada vez más in tercambiab les .  A lgunos 
ar t is tas  de los  años setenta  se han 
conver t ido en teór icos de sus obras.  Los 
cr í t i cos  de ar te  se hacen detectores de 
ta lentos y  agentes de ar t is tas  o  comisar ios  
de expos ic iones. . .  Los co lecc ion is tas  
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actúan como descubr idores,  marchantes,  
especu ladores y  mecenas. ” 31 
 
E l  mercado de l  ar te  es  una c lara  expres ión de nuest ro  
s is tema económico y  de sus formas de producc ión,  d i fus ión y  
consumo,  los  ob je tos  ar t ís t icos  son t ra tados como mercancías  
de lu jo ,  como un producto  de consumo dest inado a  un mercado 
de compradores potenc ia les .  Se lanza a l  mercado a  un ar t is ta  
o  un t ipo de ar te  como se lanza un nuevo modelo  de coche o  
una marca de jabón.  
 
“  E l  mercado de l  ar te ,  ta l  como lo  
conocemos hoy,  es  una organ izac ión 
per fec tamente in tegrada dent ro  de l  s is tema 
cap i ta l is ta . ” 32 
 
Una de las  c laves de este  mercado es que sat is face dos 
neces idades bás icas de la  burguesía :  la  económica y  la  de 
prest ig io  soc ia l .  Respecto  a  la  pr imera,  e l  a r te  puede ser  una 
forma de invers ión y  de especu lac ión económica.  En cuanto  a l  
prest ig io  soc ia l ,  la  par t ic ipac ión en e l  mercado de l  ar te  le  s i rve 
a  la  burguesía  para in tentar  ex tender  su papel  innovador  y  




                                                          
31 Moulin, Raymonde. L’Artiste, l’Institution et le Marché. Ed. Flammarion, París 1992. Pag.212 
32 Melià, Josep, Art i Capitalisme. Edicions 62, Barcelona 1978. Pag. 52 
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Honore Daumier, El coleccionista. 1864-66 










 - 124 - 




1.k .2 . -  LOS ESTUDIOS DE ARTISTAS COMO 
EMPRESAS DE FABRICACIÓN DE ESCULTURAS. 
 
La pro l i fe rac ión de es tud ios  grandes,  con una 
in f raest ruc tura  y  personal  cua l i f i cado,  cont ra tado con d iversos 
n ive les ,  a l  modo de empresas,  ta l  y  como las  entendemos hoy,  
v iene dada por  la  o fer ta  y  la  demanda de escu l turas,  en 
determinados per iodos de la  h is tor ia .  
 
E l  pr imer  momento donde tenemos documentac ión a l  
respecto  de los  ta l le res  lo  encont ramos en la  Grec ia  Clás ica,   
 
“Dada la  var iedad y  r iqueza de la  
producc ión escu l tór ica  de la  época,  
impl ica  la  ex is tenc ia  de ta l le res 
impor tantes y  de una e laborac ión de t ipo 
cas i  indust r ia l . ” 33 
 
Esta  pro l i fe rac ión de estud ios  de producc ión ar t ís t ica  se 
debe a la  gran demanda soc ia l ,  por  e jemplo ,  en las  grandes 
ce lebrac iones de los  soberanos he lenís t icos,  fo rmaba par te  
una enorme cant idad de ob je tos  ar t ís t icos  y ,  ent re  e l los ,  
muchas escu l turas ,  dado e l  cu l to  a l  cuerpo que estos 
pro fesaban,  ent re  o t ros  aspectos  cu l tura les .  
Cuando f lo rece la  c iv i l i zac ión romana,  los  emperadores y  
pat r ic ios  acumulaban escu l turas or ig ina les  y  reproducc iones de 
                                                          
33 Furió, Vicenç. Sociología del Arte. Ed. Cátedra, Madrid 2000. Pag. 282 
 
 - 125 - 




escu l turas c lás icas gr iegas.  Es ev idente  pensar  que los  
escu l tores de la  época no t raba jaban so los  y  dependían de un 
ta l le r ,  a l  modo cuas i  indust r ia l  con e l  f in  de sat is facer  esa 
demanda.  Los monumentos púb l icos y  los  re t ra tos  de césares 
pro l i fe raban por  todo e l  imper io ,  dando así  t raba jo  y  
pos ib i l idad para montar  es tud ios  con var ios  escu l tores  
ayudantes,  e tc .  Para cubr i r  las  neces idades tanto  po l í t i cas  
como c iv i les .  Muchas de las  obras gr iegas que han l legado 
hasta  nuest ra  época son cop ias  romanas rea l izadas en 
mármoles penté l icos.  
 
Pasamos d i rec tamente a  la  Edad Media  ya que,  en e l  
per iodo que va desde Roma a la  Edad Media ,  hay un 
oscurant ismo en cuanto  se re f ie re  a l  ar te  en genera l .  Es en e l  
ca to l ic ismo cuando e l  ar te  empieza a  tomar  fuerza e  in f luenc ia .  
Lentamente van aparec iendo estud ios  de escu l tores ,  más b ien 
ded icados a  lo  que denominamos canter ía  o  escu l tura  
re lac ionada con la  arqu i tec tura .  Es e l  per iodo de la  
const rucc ión de las  grandes catedra les  gót icas.  Los 
t raba jadores de la  p iedra as í  como los  escu l tores  t ras ladan sus 
estud ios  a l  so lar  de la  catedra l  o  sus inmediac iones.   Ex is te  un 
es t r ic to  esca la fón pro fes iona l .  Dependiendo de l  t raba jo  que 
está  rea l izando cada operar io  tenía  des ignado un ape la t ivo  y  
en re lac ión a  ese t raba jo  y  categor ía  pro fes iona l  era  su 
sa lar io .  En un documento de 1266 e l  escu l tor  i ta l iano Nico la  
P isano aparece denominado como “magís ter  lap idum”,  lo  que 
en aquel  momento s ign i f icaba lo  mismo arqu i tec to  que 
escu l tor .  Poster iormente,  en o t ro  documento de 1483,  a  
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Donate l lo  se le  l lamaba aún ”scarpe l la tor ” ,  s inón imo de cantero .  
Podemos estab lecer  un esca la fón en e l  t raba jo  de la  p iedra:  
Art i fex:  se  puede t raduc i r  como ar t is ta  o  escu l tor .  
Master-mason:  cor respondía su t raba jo  a  la  rea l izac ión 
de modelos,  p lanos;  la  d i recc ión de la  obra en todas sus fases,  
también se encargaba de cont ra tar  a  los  operar io  y  de pagar les  
su sa lar io  
Free-mason:  t raba jaba con hacha,  mazo y  c ince l  en las  
molduras de las  puer tas  y  ventanas y  ta l laba cap i te les  y  o t ras  
formas decorat ivas .  
Rough-mason:  e ra  e l  que ponía  las  p iedras y  las  
cor taba con la  ayuda de hacha y  mar t i l lo . 34 
 Roug Mason trabajando. Manuscrito del siglo XV.                   Gráfico 28 
Hans Burgkmair. free Mason trabajando. 
Principios del siglo XV.                   Gráfico 28
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 En estos  grá f icos (27,  28,  29 )  podemos observar  de 






Dibujo de vidriera, Catedral de Ruán. Siglo XIII. Donde podemos observar las distintas 
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Desde e l  s ig lo  XIV hasta  e l  s ig lo  XVI I  se ext iende un 
largo per iodo en e l  que lenta  y  progres ivamente va 
aparec iendo un nuevo mercado ar t ís t ico  y  en consecuenc ia ,  
vue lven a  pro l i fe rar  los  es tud ios  t ipo cent ros  de producc ión 
ar t ís t ica ,  a l  es t i lo  indust r ia l  que hoy conocemos.  
 
A par t i r  de l  s ig lo  XIV se empieza t ímidamente e l  
comerc io  de obras menores,  como por  e jemplo  pequeñas 
imágenes devoc iona les .  En esta  época empiezan a  formarse 
grandes for tunas pr ivadas y ,  por  tanto ,  las  co lecc iones la icas,  
como la  de l  Duque de Berry ,  y  ya en e l  s ig lo  XV,  la  de l  
comerc iante  i ta l iano Giovanni  Ruce l la i ,  o  las  r icas fami l ias  de 
los  banqueros como los  Medic i ,  los  St rozz i ,  o  los  Pazz i ,  apar te  
de l  mecenazgo de los  papas para la  const rucc ión de l  Vat icano.  
 
Esto  es  lo  que hace resurg i r  los  es tud ios- ta l le res  de 
ar t is tas  donde se rea l izaban reproducc iones por  los  d i ferentes 
s is temas de t ras lado de medidas y  puntos,  donde había  un 
gran e lenco de aprend ices,  formando escuelas de l  es t i lo  
par t icu lar  de l  ar t is ta  d i rec tor  o  creador  de las  p iezas que se 
iban reproduc iendo.  A la  vez,  podemos deduc i r  que estos  
es tud ios  eran cent ros  de aprend iza je  para a lumnos inqu ie tos  
por  e l  a r te .  Estos  aprend ices ent raban en e l  es tud io  de l  
maest ro  y  empezaban por  los  t raba jos  más ba jos  ( l impieza,  
desbaste ,  sacar  puntos genera les ,  e tc . )  y  progres ivamente iban 
aprend iendo las  técn icas y  las  tendenc ias  ar t ís t icas y  los  
gustos de l  momento.  F ina lmente a lgunos de e l los  l legaban a 
formar  su prop io  ta l le r ,  s igu iendo así  una evo luc ión c íc l ica .  
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Los s ig los  XVI  y  XVI I  en España,  todos los  escu l tores 
reproducen los  mismos temas,  por  e jemplo ,  la  V i rgen de los  
Dolores o  San Franc isco de Asís ,  y  o t ros  santos y  a legor ías  
sus in terpre tac iones,  as í  como asuntos re l ig iosos y  escenas 
b íb l icas.  Ex is te  pues una pro l i fe rac ión de estud ios  de 
escu l tores ded icados a  la  ta l la  en madera,  donde rea l izan 
escu l turas  de santos,  c r is tos  y  escenas b íb l icas,  unas para 
ig les ias  y  o t ras  para pasos de Semana Santa.  Esta  
pro l i fe rac ión se debe a l  fe rvor  re l ig ioso.  Se crea una fuer te  
demanda de imágenes devoc iona les:  la  escu l tura  se rea l iza  
para la  ig les ia ,  que es la  mecenas más impor tante  o  cas i  la  
ún ica;  las  imágenes son dest inadas para las  masas devotas.  
Pr inc ipa lmente es tas  escu l turas fueron d iseñadas para ser  
v is tas  como ún icas y  or ig ina les  creac iones.  En n ingún caso los  
escu l tores  f i rmaban sus obras.  So lo  ta l le res  y  ar t is tas  de 
reconoc ido prest ig io  f i rmaron excepc iona lmente sus 
creac iones.  Fueron d iseñadas para ser  obras de ar te ,  no para 
ser  ub icadas en un museo.  Sus contextos or ig ina les  fueron 
normalmente dent ro  de una ig les ia  o  convento ,  o  a  veces en 
una escena domést ica  como un ob je to  de devoc ión pr ivada,  o  
para pasaca l les  proces iona les .  
 
La escu l tura  española  de este  per iodo forma par te  de 
una fuer te  t rad ic ión son dos só l idas bases:  a)  la  ar t ís t ica  (en e l  
que los  escu l tores ,  a  veces s igu ieron est rechamente a  sus 
predecesores inmedia tos  y  más d is tantes)  b)  teo lóg ica (en que 
los  asuntos re l ig iosos tenían que representar  lo  que se aceptó  
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y aprobó por  la  Ig les ia ,  mas sobre todo después de mediado e l  
s ig lo  XVI ,  cuando acaec ió  la  Reforma Cató l ica  en e l  Conc i l io  
de Trento) .  
 
Esta  d inámica s igue en e l  manier ismo,  rococó,  e tc .  pero ,  
se produce un fenómeno soc ia l  impor tante .  En la  época 
neoc lás ica surgen las  d is t inc iones de c lases donde la  que toma 
más auge es la  burguesía ,  es ta  c lase soc ia l ,  b ien s i tuada 
económicamente,  son los  mecenas de la  época,  c reando una 
gran demanda de escu l turas c lás icas reproduc idas en mármol .  
La escu l tura  re l ig iosa pasa a  un segundo término y  se busca 
en e l  c las ic ismo y  los  temas mi to lóg icos sus pr ior idades.  
 
Taller de escultura.  Grabado del siglo XVIII, extraído de la enciclopedia Diderot et 
Dalembert. 
Gráfico 30
En e l  per iodo neoc lás ico los  escu l tores t ienen gran 
cant idad de encargos,  por  e l lo  neces i tan de c ier ta  
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in f raest ruc tura ,  t ipo  indust r ia l ,  de l  t raba jo  escu l tór ico .  E l  
escu l tor  ten ia  aprend ices,  espec ia l is tas  en moldeado y  
vac iado,  técn icos en e l  t raba jo  de l  mármol ,  e tc .  a  f in  de l iberar  
a l  maest ro  de l  aspecto  técn ico de la  e jecuc ión de la  escu l tura .  
Sus ta l le res  eran muy v is i tados y ,  de este  modo se ext iende un 
método de t raba jo  que adoptarán la  mayor ía  de los  escu l tores  




















  Jaques-Leonard Maillet y su equipo de escultores en el estudio, trabajando 
para la decoración del ático de la fachada principal de la ópera de París. 1869. 
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Vamos a cent rarnos en uno de los  ta l le res  más 
impor tantes ,  e l  ta l le r  de Canova,  s i tuado en la  v ía  San 
Giacomo,  en Roma.  Canova era  un model is ta  y  su par te  
esenc ia l ,  dent ro  de la  ac t iv idad creadora de su ta l le r ,  e ra  la  de 
modelar  las  es ta tuas en arc i l la ,  s i  b ien par t ic ipa,  a l  pr inc ip io ,  
en la  e jecuc ión de a lgunos de sus mármoles.  Los ar tesanos 
t raducen e l  or ig ina l  en yeso por  medio  de l  s is tema de los  t res  
compases 35.  Canova le  concede una gran impor tanc ia  a l  
acabado y  se reserva e l  t raba jo  de l  acabado,  las  carnes,  las  
te las ,  los  cabe l los .  
 
En los  ta l le res  de Carrara  se l levan a  cabo rép l icas de 
escu l turas  en mármol .  En Compiègne,  E l isa ,  hermana de 
Napoleón Bonapar te ,  da un nuevo impulso a  la  indust r ia  de l  
mármol  mediante  la  exp lo tac ión de las  canteras de Carrara  y  e l  
encargo de reproducc iones en mármol  de l  busto  de l  emperador  
que se envía  a  toda Europa.  E l isa  aprovecha la  s i tuac ión para 
es tab lecer ,  en benef ic io  prop io ,  una autént ica  empresa 
ded icada a la  cop ia  de re t ra tos  de l  emperador  y  de los  
Napoleón idas,  con una t ienda en Par ís .  
 
En e l  s ig lo  XX,  van desaparec iendo los  ta l le res  a  modo 
de indust r ia  que hemos estado v iendo,  qu izás e l  ú l t imo gran 
ta l le r  es  e l  Auguste  Rodin .   
 
                                                          
35 Le Normand-Romain, Antoinette. Historia de un Arte. La escultura, la aventura de la escultura moderna 
en los siglos XIX y XX. Ed. Skira-Carrogio. Barcelona, 1996. Pag.11. 
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Henry Moore trabajando en su estudio con un 
ayudante, el vaciado del modelo de la escultura 
Figura reclinada de la UNESCO, 1957 
 
Gráfico 32
En e l  s ig lo  pasado,  a l  igua l  que en e l  presente ,  e l  ar t is ta  
va tomando un sent ido más ind iv idua l is ta  tanto  en e l  concepto  
de la  obra como en e l  t raba jo  de ta l le r .  Lo que sucede de 
forma ocas iona l  (y  sobre 
todo cuando t iene un 
encargo de envergadura)  
es  que e l  escu l tor  se s i rve 
de forma tempora l  de a lgún 
ayudante en su estud io .  Lo 
que más hacen los  
escu l tores en la  ac tua l idad 
es proyectar  sus p iezas de 
forma exhaust iva  y  
encargar las  a  un ta l le r  
especí f ico  (no muy grande,  
de 7  o  10 personas) ,  de 
pro fes iona les  de l  mater ia l  
con e l  que vaya a  ser  
e jecutada ( for jador ,  
carp in tero  para preparar  las  p iezas,  e tc . ) .  Aunque estos  no 
hayan t raba jado nunca escu l tura ,  dado que en e l  proyecto  es tá  
tan exp l íc i to  lo  que e l  escu l tor  desea que junto  con la  maqueta 
y  la  d i recc ión personal  de l  ar t is ta ,  que no cabe er ror  a lguno.  
 
En o t ros  casos,  e l  escu l tor  acude a  empresas ded icadas 
exc lus ivamente a  la  reproducc ión y  rea l izac ión de escu l turas 
(ampl iac iones,  p iezas en p iedra o  madera,  aceros espec ia les ,  
fund ic ión en bronce,  e tc . )  Estos modelos deben de ser  p iezas 
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muy concretas,  de d i f íc i l  e jecuc ión o  de una comple j idad 
mayor ,  lo  cua l ,  depede de l  encargo o  de la  ca l idad de l  
resu l tado de la  p ieza s i  as í  se requ iere .  Este  t ipo  de empresas 
se anunc ian en la  prensa espec ia l izada de l  sector  ar t ís t ico  
como podemos ver  en los  grá f icos (33 y 34 ) .  
 Nota de publicidad, Extraida del periódico “el Punto de las Artes” 14-febrero-2003 Gráfico 33
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Pero,  sobre todo,  lo  que hace e l  ar t is ta  en e l  s ig lo  XX y  
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1 .k .3 . -  LA ESCULTURA FUNERARIA.  
 
 
Ha s ido y  s igue s iendo una sa l ida pro fes iona l  para 
a lgunos escu l tores ;  sobre todo,  los  que se ded ican a  la  ta l la  en 
p iedra.  
 
E l  cu l to  a  los  muer tos  y  a  nuest ros  antepasados,  y  sus 
respect ivos monumentos y  r i tua les ,  se  remonta a  t iempos 
pre tér i tos ;  pero ,  en e l  presente  t raba jo  ana l izaremos los  s ig los  
XIX y  XX,  dado que es la  parce la  donde se desarro l la  es ta  
tes is .  
 
En la  ac tua l idad ex is ten cementer ios  que son autént icos 
museos de escu l tura ,  tanto  en re l ieve como en obra exenta  y  
monumenta l .  Estas  caracter ís t icas se dan,  sobre todo,  en 
c iudades grandes y  cap i ta les .   
 
E l  auge de los  monumentos escu l tór icos en los  
cementer ios  se da a  pr inc ip ios  de l  s ig lo  XIX,  cuando un 
decreto  de l  año 1804 ob l iga a  la  c reac ión de grandes 
cementer ios  en los  ex t ramuros de las  c iudades y  es to  se deb ió  
a  la  mayor  conc ienc ia  de l  respeto  que se debía  a  los  muer tos .  
Esta  nueva act i tud,  de t ipo  mater ia l is ta ,  asegura e l  éx i to  de las  
conces iones a  perpetu idad,  mul t ip l icándose así  los  
monumentos encargados de conservar  (y  exa l tar )  la  memor ia  
de los  d i funtos .  
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Otra de las  c i rcunstanc ias  que conf luye en la  
pro l i fe rac ión de la  escu l tura  funerar ia  es ,  sobre todo,  e l  in terés  
de que su recuerdo se perpetúe,  ya  que e l  o lv ido const i tuye la  
autént ica  muer te .  Por  o t ra  par te  es tá  e l  respeto  y  e l  car iño a  
los  muer tos  que s ienten los  fami l ia res  y  amigos,  y  as í  e l  car iño 
lo  mani f ies tan con las  caracter ís t icas de l  monumento,  láp ida o  
panteón.  
 
Las temát icas representadas se cent ran pr inc ipa lmente 
en temas re l ig iosos o  composic iones de do lor .  En casos 
excepc iona les se expresan ideas y  dec is iones de t ipo idea l is ta  
o  de l  prop io  d i funto  en v ida.  S iempre mani f ies tan e l  deseo de 
homenajear  y  perpetuar  la  memor ia  de l  d i funto  y  ena l tecer  las  
v i r tudes humanas de l  fa l lec ido.  
 
En las  escu l turas  de temas re l ig iosos,  por  reg la  genera l ,  
sue len ser  representac iones de santos o  escenas b íb l icas.  Con 
e l las  indent i f i ca  e l  d i funto ,  los  fami l ia res  recuerdan su espí r i tu  
y  su buen hacer  durante  su v ida y  a luden a  sus v i r tudes 
cr is t ianas.  Un cuadro muy repet ido es  Jesucr is to  cruc i f icado y  
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En las  escu l turas que 
representan e l  do lor  se 
p lantea,  de modo ind i rec to ,  
rend i r  homenaje  a  las  v i r tudes 
de los  fa l lec idos.  Se 
representa  tanto  en una 
escena a legór ica,  como en un 
re la to  exp l íc i to  de la  a f l i cc ión 
de la  v iuda o /y  sus seres 
quer idos (grá f icos 35  y  36  ) .  
 
 
 - 1 
 
François Milhomme. La douler. 1916 














bajorrelieve (100 x 
200 Cm.). 













Las escu l turas que representan la  condic ión de l  fa l lec ido 
pueden ser :  de l  t ipo  idea l is ta ,  v i r tudes,  o f ic ios ,  posturas f rente  
a  la  v ida o  exa l tac ión de l  ego.  Normalmente,  es tas  escu l turas  
se rea l izan por  deseo exp l íc i to  de l  prop io  d i funto  que en v ida,  
de ja  constanc ia  de su dec is ión.  Una pequeña proporc ión en 
este  t ipo  de monumentos,  v iene de la  dec is ión de los  fami l ia res  
o  de los  que lo  encargan,  a  f in  de rend i r  a l  fa l lec ido e l  
















 Tumba de los guardias nacionales Voulminot y Wagner, muertos en 
1872. Piedra y bronce, realizado por F. Auguste Bartholdi. Cementerio 
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Lápida realizada en mármol de Carrara 
“estatuario”. 70 x 60 Cm.  realizada por los 
escultores José Gil y Moisés Gil, 1986. 
Ubicada en el cementerio Municipal de 
Cocentaina. 
Gráfico 38
Lápida realizada en mármol de Carrara 
“estatuario”. 65 x 55 Cm. de autor 
desconocido, 1921. Ubicada en el 
cementerio Municipal de Cocentaina.  
Gráfico 39
 
La gran mayor ía  de los  monumentos funerar ios  rechazan 
la  idea de la  muer te  y  pre f ie ren evocar  a l  d i funto  en v ida.  E l  
re t ra to  se conv ier te  entonces en uno más de los  e lementos 
presentes en e l  panteón o  la  láp ida.  
 
 
Estos  dos e jemplos (grá f icos 38  y  39 ) ,  muest ran 
c laramente la  idea de evocar  a l  d i funto  en v ida,  en e l  
esp lendor  de su v ida y ,  en a lgunos casos,  representan su 
condic ión de c iudadano o de l  o f ic io  o  car rera  de l  mismo.   
 
Cada monumento o  láp ida sue le  re f le jar  la  v ida de l  
fa l lec ido;  son en su gran mayor ía ,  un re la to  breve no verba l ,  
de hechos,  cond ic iones y  s i tuac iones f rente  a  la  v ida.  
 




Sigu iendo en esta  misma l ínea,  podemos observar  o t ro  
e jemplo ,  e l  de una mujer  joven que mur ió  durante  e l  par to .  E l  
monumento representa  a  la  mujer  en v ida s in t iendo e l  do lor  de l  
h i jo  perd ido.  Se apoya en la  tumba y  en act i tud de enorme 
af l icc ión e  in tenc ión de no separarse de su h i jo  fa l lec ido.  
 
Monumento realizado en mármol de Carrara “Estatuario”, 130 x 80 x 370 Cm. (solo la figura). 
Realizada por Eugenio Carbonell. 1927. Cementerio Municipal de Alcoi. 
Gráfico 40
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Vista general del conjunto                                   Detalle de la escultura. 

















Monumento realizado en mármol de Carrara “Estatuario” y piedra, 230 Cm./h. Realizado por el 
escultor José Gil. 1951. Cementerio Municipal de Cocentaina. 
Gráfico 43
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Otras composic iones ena l tecen las  v i r tudes teo loga les  
de l  d i funto  en con juntos escu l tór icos a l tamente e laborados y  
con una ca l idad incuest ionable .  Se puede observar  la  escu l tura  
“Fe,  Esperanza y  Car idad”  de mármol  b lanco de Carrara  
“es ta tuar io”  375 Cm. /h .  (grá f ico  44 ) ,  de l  escu l tor  Lorenzo 
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Otro de los  temas a  los  que se recur re  en la  escu l tura  
funerar ia  es  la  representac ión de escenas b íb l icas,  que de 
a lguna manera t ienen que ver  con la  v ida de l  d i funto  o  re la tos  
b íb l icos de los  que e l  d i funto  gus taba recordar  o  re leer .Muchas 
veces aparece la  representac ión de l  santo  de l  fa l lec ido,  e l  
pat rón o  la  pat rona de la  c iudad,  hecho de la  devoc ión de l  
fa l lec ido (grá f icos 45  ) .  
 
La 
representac ión de 
Cr is to  cruc i f icado 
se da en in f in idad 
de casos,  sobre 
todo en d i funtos 
que han s ido 
cr is t ianos o  
cató l icos,  buscando 
los  fami l ia res  una 
s imi l i tud con la  v ida 
y  muer te  de Cr is to  
y  a  la  vez,  a  su 
amparo.  Este  
e jemplo  lo  podemos 
observar  en e l  de 
320 Cm./h .  1915 
rea l izado en 
mármol  de car rara  Gráfico 45 
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esta tuar io ,  de autor  desconoc ido.  
 
En los  grá f icos que s iguen,  se pueden observar  los  




Relieve para interior del Panteón realizado 
en mármol de Carrara “Estatuario”, 
Realizado por el escultor José Gil. 280 x 





Relieve para interior del Panteón realizado 
en mármol de Carrara “Estatuario”, 250 x 
160 Cm. autor desconocido. 1969. 
Cementerio Municipal de Alcoi. 
Gráfico 47
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Estas representac iones también se dan en láp idas de 
pequeño formato (grá f icos 48  y  49 ) .   
 
Lápida realizada en mármol de Carrara 
Estatuario por el escultor J. Aranda. 1995.  
85 x 70 Cm. Cementerio Municipal de 
Cocentaina.                               Gráfico 48 - 14 
Lápida realizada en mármol de Carrara 
Estatuario por el escultor  José Gil en 1984.  
90 x 75 Cm. Cementerio Municipal de 
Cocentaina.                              Gráfico 49 
Otro de los  temas a  
los  cua les  se recur re  en 
este  t ipo de 
representac iones es de l  
gusto  de l  d i funto  por  un 
cuadro concreto  o  una 
escena bíb l ica  ya 
representada en e l  p lano 
b id imens iona l ,  como se 
7 - Relieve para interior del Panteón 
realizado en piedra arenisca Almorquí. 
Cm. representa el cuadro “la Sagrada 
Familia” de Velázquez. Realizado por el 
escultor José Gil. 310 x 280 Cm. 1973. 
Cementerio Municipal de Alcoi. 
Gráfico 50
































Relieve para interior del Panteón realizado en Piedra Almorquí Cm. En el cual se 
representa el “San José” del Greco. Realizado por el escultor José Gil. 380 x 240 Cm. 
1969. Cementerio Municipal de Alcoi. 
Gráfico 51
 - 148 - 




Una de las  cur ios idades,  a  pr imera v is ta ,  son las  
representac iones de las  cua l idades ar tesanales ,  indust r ia les ,  
pro fes iona les o  de oc io  de l  d i funto ,  que se l leva hasta  e l  más 
a l lá  su p lena ded icac ión y  amor  a  su o f ic io  u  oc io ,  lo  que 
podemos observar  en las  s igu ientes imágenes (grá f icos 52,  53 
y  54 ) .  
  Relieve para interior del Panteón realizado en bronce 240 x 240Cm. En el cual se 
representa el oficio de arquitecto del difunto. Realizado por el escultor Peresejo. 1947. 
Cementerio Municipal de Alcoi. 
Gráfico 52- 149 - 








Lápida que representa en relieve a un 
cazador, afición del difunto. Autor 
desconocido. 70 x 60 Cm. 1993. Cementerio 




Lápida que representa en relieve al Palau 
Comtal de Cocentaina (lugar donde tenía la 
primera destilería), aparece en primer término 
el logotipo de la marca de café licor que creó  
el difunto (café licor Sancho, vulgarmente 
llamado “la burreta” y por la zona costera, “el 
burret”. Autor desconocido. 70 x 60 Cm. 1993. 




Se ha observado que la  es té t ica  de la  escu l tura  
funerar ia  es  t rad ic iona l  y  rea l is ta ,  poco acorde con los  
p lanteamientos de la  escu l tura  contemporánea.  Son 
representac iones c las ic is tas  y  natura l is tas  donde no se da p ie  
a  la  in terpre tac ión l ib re  de l  espectador .  Vemos que son obras 
rea l izadas para guardar  la  memor ia  y  e l  respeto  hac ia  e l  
d i funto  por  sus fami l ia res .  Pero,  poco a  poco,  se van 
in t roduc iendo p ince ladas de contemporaneidad en este  t ipo de 
representac iones (grá f icos 55 y 56 ) .  
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Dentro de los esquemas formales y del concepto de lo que tiene que ser una lápida y su 
función, observamos que el realismo o naturalismo ha quedado en segundo plano dando paso a 
una representación del Cristo crucificado acorde con las ideas progresistas y las ganas de vivir 
de mi hermana, en este caso. Mármol blanco “Estatuario” de Carrara. Realizada por los 
escultores José Gil y Moisés Gil. Cm. 1993. Cementerio Municipal de Cocentaina 
Gráfico 55
  
Detalle de aplique en aluminio 
sobre piedra Bateig en la lápida.
1978. autor desconocido. 
Cementerio Municipal de Alcoi 
 
Gráfico 56





La mayor ía  de los  monumentos funerar ios  representan e l  
respeto  a  los  muer tos ,  dent ro  de temas re l ig iosos,  u  o t ros ,  e  
inv i tan a  la  
condescendenc ia  de 
la  condic ión 
humana,  lo  que 
podemos observar  
de forma c lara  y  
contundente en e l  
monumento “e l  
s i lenc io”  (gra f ico  
57 )  de l  escu l tor  
Lorenzo Ridaura,  
ub icado en e l  
cementer io  de A lco i  
y  rea l izado en 











El silencio. Obra del escultor Lorenzo Ridaura. Mármol blanco 
estatuario de Carrara. 355 Cm./h. 1921 
Cementerio Municipal de Alcoi. 
Gráfico 57
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La escu l tura  funerar ia  es  una constante  repet ic ión de 
temas,  s i tuac iones,  e tc .  Sa lvo excepc iones donde la  fami l ia  
qu iera  una obra ún ica y  personal izada,  es to  va un ido a l  poder  
adquis i t ivo  y  a  la  memor ia  de l  d i funto .  Hasta  ahora se han 
estado v iendo obras ún icas que en los  s ig los  XIX y  hasta  
mediados de l  XX eran cas i  lo  ún ico que se rea l izaba,  tanto  en 
panteones como en láp idas.   
 
A  par t i r  de los  años 60 y  70 se da e l  caso de la  ser iac ión 
de los  re l ieves en láp idas de gran i to  y  mármol ,  en raras  
ocas iones.  Dada la  demanda soc ia l ,  los  ta l le res  de producc ión 
de láp idas se modern izan y  recur ren a  los  pantógrafos  
reproductores de escu l turas ,  mejor  d icho,  de láp idas,  los  
cua les  t ienen unos modelos estándar  que o f recen a  los  
c l ientes .  Esto  supone un abaratamiento  de los  costes de 
producc ión ya que no es e l  escu l tor  e l  que rea l iza  la  ta l la  
sobre e l  mármol ,  s ino que se l imi ta  su func ión exc lus ivamente 
a  rea l izar  los  modelos,  dando un mayor  margen de benef ic ios  
a l  indust r ia l  de l  sector ,  que en raros casos sue len ser  
escu l tores .   
 
La u t i l i zac ión de las  ú l t imas tecno logías es lo  que 
supone este  incremento de la  o fer ta  de la  escu l tura  funerar ia ,  
además,  es tas  se u t i l i zan para promocionar  su productos en 
las  v ías  de in formac ión como in ternet ,  que se pueden ver  a  
cont inuac ión en a lgunos e jemplos.  
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Aproximación a la interrelación entre procesos y función de la reproducción escultórica. 
 
PRIMERA PARTE 


















La elaboración de estos grabados en piedra 
natural, conlleva el uso de herramientas 
especializadas y un personal cualificado, para su 
ejecución. 
Estas maquinarias nos ofrecen la posibilidad de 
una reproduccion fiel al patron original, con un 
acabado de alta calidad. 
Les invitamos a que ante cualquier duda que 
tengan, se pongan en contacto con nosotros, para 
poderles ofrecer un trato mas personalizado. 
El objetivo de esta empresa es cuidar la calidad 
y mejorar cada forma de acabado, atendiendo 
de esta forma las necesidades que cada cliente 
individualmente nos solicita. 
Lapidas modelos Vertical 0 1 2 3 
Lapidas modelos Horizontal 4 5 6 
 
Mod-12 Mod-14 Mod-19 Mod-16 
 















     Las lápidas mostradas a continuación y dependiendo del reglamento del cementerio donde 
vayan a ser instaladas, tendrán unos acabados u otros. Muchos cementerios admiten marco, 
puerta (con cristal) y jarros exteriores en acero inox., así como la instalación de laterales del 
mismo material de la lápida en el perímetro interno del nicho. Puede informarse del reglamento 
del cementerio que desee poniéndose en contacto con nuestra empresa. 
    Lo que aquí se muestra es a título orientativo, disponemos de catálogos con más de 
trescientos modelos y una amplia lista de virgenes y santos de toda la geografía española, no 
obstante y mediante fotografía o dibujo, podemos hacer realidad lo que ud. nos proponga. 
Debido a la diferencia de medidas de los nichos y reglamentación distinta en 
los cementerios, este catálogo no contiene precios. Pongáse en contacto con 
nosotros y le daremos el precio justo para su nicho. 
Lápidas con grabados con chorro de arena.  
Lápidas con grabados láser en blanco y negro.  
Lápidas con grabados láser en blanco y negro incrustados.  
Lápidas con grabados en color incrustados.  
Lápidas con esculturas en mármol y granito.  
Lápidas con esculturas incrustadas en mármol y granito.  
Lápidas con apliques de acero inox.  
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Esto  es  una pequeña muest ra  de lo  que se puede 
encont rar  a  t ravés de las  autop is tas  de la  in formac ión,  
reproducc iones ser iadas de una misma láp ida que se 
reproduce mediante  pantógrafos  t r id imens iona les .  Hay 
in f in idad de láp idas de este  t ipo en los  cementer ios ,  cas i  
ocupan un 80% de la  to ta l idad.  Aquí  e l  escu l tor  tan so lo  
in terv iene en e l  acabado y  cada vez menos,  ya que la  
sof is t icac ión de las  máquinas están l legando a un punto  que no 
neces i tan n i  la  mano de l  ar t is ta .  
 
La escu l tura  funerar ia  permanece or ientada hac ia  la  
exa l tac ión de l  d i funto ,  a  la  defensa de sus idea les o  una 
causa,  a l  recuerdo de sus amigos y  fami l ia res ,  e tc .  lo  que 
conv ier te  a  los  cementer ios ,  por  medio  de la  escu l tura ,  “en 
arch ivos de la  memor ia  de l  género humano” .  
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2. ESTUDIO VALORATIVO DE LAS 
METODOLOGÍAS EN LOS PROCESOS 
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A través de la histor ia ha sido de uso común la 
reproducción de escul turas por métodos mecánicos. 
Normalmente,  estos s istemas han ido evolucionando conforme 
los escul tores iban adquir iendo una ser ie de conocimientos 
técnicos y,  así ,  perfeccionando y s impl i f icando los dist intos 
procesos de reproducción. Cada escul tor o ta l ler  de 
reproducción escul tór ica se iban personal izando su sistema de 
trabajo y adecuándolo a cada trabajo o encargo. Los sistemas 
in ic ia les,  metodológicamente aprendidos en la Academia y los 
de otros escul tores evolucionan,  como necesidad propiamente 
dicha, durante el  propio proceso de invest igación. 
 
 Todos los s istemas de reproducción de escul turas han 
ido evolucionando  tecnológicamente y a nivel  conceptual .  El  
c ic lo evolut ivo de la histor ia de la escul tura se subordina, en 
la mayoría de los casos, a las necesidades sociales de cada 
época, además denota,  por medio de las dist intas 
metodologías de trabajo,  e l  concepto en sí  de la obra de arte.  
 
 Cuando se ut i l iza este t ipo de sistemas de 
reproducción, intervienen, a la hora de la elección del  
procedimiento,  una ser ie de factores que, de alguna manera, 
condic ionarán y,  sobre todo, serán aconsejables para el  t ipo 
de trabajo.   
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En pr imer lugar se debe tener en cuenta que los 
mater ia les escul tór icos que se suelen emplear en los procesos 
sustract ivos son comparat ivamente caros respecto a otros 
mater ia les.  Evidentemente,  este t ipo de procedimientos nos 
permite un aprovechamiento al  máximo del  mater ia l .  Por 
ejemplo,  la idoneidad y corrección es precisa y la 
proporcional idad de la maqueta a la pieza real ,  y adecua las 
dimensiones lo máximo posible al  formato del  b loque.  
 
Por otra parte,  podemos hablar de una economía en el  
t iempo invert ido durante el  t rabajo.  En consecuencia,  este t ipo 
de procedimientos hace que el  escul tor afronte la pieza sin 
ningún t ipo de problemas estét icos,  pues, estos ya fueron 
resuel tos en el  modelo,  adelantando así en el  t iempo invert ido 
o a invert i r .   
 
Otro parámetro que nos l leva o que nos puede l levar a 
ut i l izar este t ipo de procedimientos es,  por ejemplo,  que una 
escul tura dada o la maqueta que queramos reproducir  sea una 
copia exacta,  una ampl iación o reducción f idedigna y s in 
ningún t ipo de al teración formal.   
 
También podemos añadir  que, ut i l izando esta 
metodología,  los esfuerzos intelectuales que real iza el  escul tor 
son menores. Durante el  proceso de la ta l la directa,  la 
retent iva de la v is ión tr id imensional  de la forma a ejecutar y la 
tensión propia del  t rabajo de la ta l la directa mant iene al  
escul tor durante todo proceso en vi lo y cont inuamente absorto 
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en su real ización, combinando mentalmente memoria 
t r id imensional ,  aspectos estét icos,  aspectos técnicos propios 
de la técnica escul tór ica empleada etc.  
 
 Por todo esto,  este t ipo de procedimientos sólo serán 
aconsejables s iempre y cuando la idea esté c laramente 
preestablecida y suf ic ientemente def in ida, a f in de proceder a 
su respect iva ampl iación o reducción, o répl ica,  para,  con 
poster ior idad, pasar el  resul tado a mater ia def in i t iva mediante 
el  s istema "sacado de puntos".   
 
Podríamos decir  que sería un proceso intermedio entre 
la obra proyectada y el  resul tado f inal  aunque, evidentemente, 
se puede apl icar el  proceso de ampl iación o reducción por 
“cala” directamente desde el  modelo a la mater ia def in i t iva 
(por ejemplo mármol,  madera, o sea, mater ia les propios de 
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2.b.-  ASPECTOS GENERALES 
 
" . . .  e l  escul tor  estudia,  medita. . .  hace conceptos e 
ideas, imágenes inter iores,  inventa,  esculpe, copia,  retrata,  
apareja,  desbasta,  rebaja,  desboza, rebota,  acaba, 
 retoca, l i ja y pule y hace modelos".  
Carducho. Diálogos de la pintura (1633) 
 
 
 La idea, real izada por la mente y dinamizada por la 
sensibi l idad del  ar t ista,  se mater ia l iza sobre un soporte f ís ico.   
 
El  d ibujo es el  comienzo, incluso, a veces, para la ta l la 
directa.  La génesis varía según la cronología,  la s i tuación 
cul tural ,  e l  ar t ista,  e l  c l iente y el  t ipo de obra. El  papel  es el  
mater ia l  predominante en el  t rabajo previo del  escul tor ;  pero,  
en el  ar te contemporáneo, se quiebra esta idea in ic ia l  en pro 
de la búsqueda de otras dimensiones e introduce una ser ie de 
sistemas combinator ios.  Para nosotros,  el  d ibujo es el  
e lemento único previo a la elaboración escul tór ica.  Este debe 
i r  precedido de otros más elaborados en los que la idea se va 
consol idando. En cualquier caso, a estos l lamaríamos trabajos 
preparator ios.  
 
 Determinado t ipo de obras precisan una preparación 
concienzuda, como es el  caso de la escul tura monumental ,  la 
imbricada en el  espacio,  las relacionadas con la arqui tectura o 
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de ubicación en un espacio públ ico.  Están logradas a base de 
estudios minuciosos. Normalmente,  cuando se aborda un 
trabajo de este t ipo,  se real iza una sucesión de formulaciones 
en las que el  escul tor ha recibido el  consejo de especial istas 
en diversas áreas. El  ordenador l lega a ser una herramienta de 
trabajo que pasa a formar parte del  estudio del  escul tor .  
 
 Mientras que en algunas ocasiones, el  d ibujo conforma 
el  pr imer y único paso hacia la creación def in i t iva,  en otras,  
éste se proyecta en un cuerpo f ís ico,  "el  modelo",  en 
determinados ámbitos denominado maqueta o bibelot .  Esta 
obra sól ida es un boceto pero también es un trabajo 
preparator io f rente a la obra def in i t iva.   
 
 La superf ic ie bidimensional  deja paso al  volumen en el  
espacio.  La tr id imensional idad se manif iesta con mater ia les.  
Barro,  cera o escayola,  entre otros,  suscept ib les de 
var iaciones rápidas, se usan tradic ionalmente para este 
cometido. Su maleabi l idad capaci ta al  escul tor para 
exper imentar,  más aún, cuando se trata de obras t ransi tor ias y 
en las que no es obl igado el  empleo de mater ia les nobles.  
Estas son obras suscept ib les de al teraciones formales e 
instantáneas en base a la inmediatez creat iva de escul tor .  La 
premura innata en el  modelo exige del  art ista rapidez en la 
ejecución. La duct i l idad del  barro,  p last i l ina o de la cera,  
permite real izar obras en las que el  volumen puede var iar 
fáci lmente.  El  boceto descubre la energía de la inmediatez 
creat iva del  escul tor .  El  mater ia l  registra el  gesto,  e l  
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movimiento rápido, el  rastro de las herramientas ( la textura).  
Generalmente estos modelos parten, como se ha ci tado con 
anter ior idad, de dibujos preparator ios,  ante los cuales pueden 
exist i r  incluso incontables var iables.  
 
 El  modelo dejará paso a la obra def in i t iva;  pero,  es 
posible que medie otra pieza. El  boceto podía ser vaciado en 
escayola real izando el  t rabajo poster ior  sobre este ejemplar.  
En este caso se trataría del  modelo propiamente dicho. Ahora 
bien, el  modelo también es una pieza de yeso -relacionada o 
no con los bocetos pr imeros- y formato igual  al  que ha de 
tener la obra def in i t iva,  que será de piedra u otro mater ia l .  El  
paso del  boceto -  modelo al  b loque se real izará por métodos 
mecánicos basados en las medidas en el  espacio.  De esta 
labor se suelen encargar los ayudantes,  ya que ésta está 
exenta de toda connotación creat iva.   
 
Resumiendo, en pr imer lugar se plasma la idea en unos 
bocetos de pequeño tamaño, ya que favorecen su vis ión global  
a la hora de trabajar en el los.  Una vez def in ido el  modelo 
def in i t ivo se pasará, mediante el  procedimiento de ampl iación 
"a cala",  a l  tamaño def in i t ivo.  El  cual  se moldea y vacía en 
escayola que, poster iormente,  servirá para su traspaso a la 
mater ia def in i t iva mediante el  procedimiento del  punteado (con 
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2.c.-  METODOLOGIA DE LOS SISTEMAS DE 
AMPLIACIÓN Y REDUCCIÓN 
 
El s istema que vamos a descr ib ir  a cont inuación, ya fue 
ut i l izado por Miguel  Ángel en su formulación y técnica más 
pr imit iva y en consecuencia más costosa en t iempo y t rabajo.  
El  s istema de ampl iación que se ut i l izaba en el  renacimiento 
era totalmente exacto en sus medidas y consist ía en: (ver 
gráf ico 61) .  
 
A -  s i tuar la maqueta o boceto a reproducir  a una 
distancia X de la pared, s i tuado sobre un pedestal  o banco de 
trabajo f i jo.  Esto servía para hal lar  las medidas o los puntos 
en profundidad. 
 
B -  para la local ización de los puntos y medidas en 
anchura, se ut i l izan los compases siempre desde los ejes,  
previamente s i tuados tanto en la maqueta como en el  b loque. 
 
Este procedimiento t iene una ser ie de condicionantes, el  
pr imero y pr incipal  es que la distancia a la que se debe si tuar 
el  modelo debe ser de números enteros y la respect iva 
ampl iación será el  doble,  t r ip le,  etc.  no pudiendo ser en ningún 
caso ampl iaciones o reducciones decimales (ejemplo:  
ampl iación a una vez y t res cuartos).  Un segundo 
condicionante es el  espacio adecuado para real izar el  t rabajo,  
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puesto que se debe de poseer un estudio ampl io,  dadas las 
característ icas del  proceso. 
 
C -  Se real izará una cala o metro para poder así  tomar 
de manera exacta las dist intas medidas que nos permit i rán 
si tuar los puntos en la reproducción. La cala es una madera de 
aproximadamente dos centímetros de ancha por t res o cuatro 
mi l ímetros de grosor,  y con una al tura total  igual  o mayor a la 
dimensión en al tura o mayor de la piedra suscept ib le de 
ampl iación, (por ejemplo,  el  modelo mide un metro de al tura y 
se va a ampl iar al  doble,  el  b loque tendrá dos metros o un 
poco más, pues la cala en su dimensión total  deberá tener dos 
metros).  La cala se suele div id i r  en ocho partes iguales,  estas 
se subdividen en mitades, y a su vez, las resul tantes se 
vuelven a div id i r  por la mitad (gráf ico 58) .   
 
  
     1       2      3      4      5      6      7       8 
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Por una cara de la cala se 
obtendrán las dimensiones 
referentes al  modelo y por la otra,  
las que se apl icarán a la 
ampl iación. Los compases que se 
ut i l izan para tomar medidas, los hay 
de muchas formas y tamaños, con 
lo cual ,  se deberán ajustar a las 
necesidades propias de cada 
trabajo a real izar.  Un ejemplo de la 
diversidad de los compases lo 
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Las curvaturas de sus puntas pueden var iar  
dependiendo en cada momento de la necesidad escul tór ica de 
la reproducción, pudiendo ser éstas:  cerradas, semicerradas, 
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2.d.-  SISTEMA DE AMPLIACIÓN /  REDUCCIÓN “A 
CALA”. GENERALIDADES. 
 
El  s istema que a cont inuación vamos a descr ib i r  es el  
más cómodo y práct ico a la hora de ampl iar  o reducir  
escul turas.  Este s istema se basa, práct icamente,  en el  
anter iormente expuesto,  a di ferencia de la supresión del  
referente métr ico de la pared vert ical  y con la part icular idad 
que se puede ampl iar según las necesidades propias de la 
escul tura s in ningún t ipo de condicionantes de dimensiones 
concretas predeterminadas. 
 
 Dentro de la metodología del  proceso, se t rabaja,  en 
cierto sent ido,  de forma capr ichosa y con los conocimientos 
propios del  escul tor .  Podríamos decir  que este procedimiento 
es un proceso intermedio entre la idea y la obra f inal  en 
mater ia def in i t iva,  ya que se amplía tomando como referente el  
"bibelot"  ya  estudiado y bien anal izado, en base a dibujos y 
los bocetos in ic ia les.  En un formato manejable,  donde se 
puedan ver todos los detal les y la escul tura a reproducir  en 
toda su global idad, con el  f in de clar i f icar la ampl iación y así  
hacer ésta más cómoda;  las medidas recomendables serán de 
aproximadamente unos treinta a c incuenta centímetros.  Esta 
medida  está en función del  tamaño de la obra suscept ib le de 
ampl iación. Una vez obtenida la escul tura al  formato deseado, 
ésta se vaciará en escayola y se pasará por puntos al  b loque 
de piedra.  Siendo ésta la escul tura f inal  en mater ia def in i t iva.  
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2.d.1.-  DESCRIPCIÓN DEL PROCESO 
 
En pr imer lugar,  tomaremos el  b ibelot  o boceto a 
reproducir  y éste se f i jará a una base de madera. Con una 
madera estrecha y f ina,  mayor que la dimensión que se vaya a 
ampl iar ,  será la que servirá de cala o metro.  Se tomará la 
medida máxima, bien sea ésta en al tura,  anchura o 
profundidad, dependiendo de la dimensión mayor.  La medida 
que nos dé, la div id iremos en una de las dos caras de la cala,  
que no servirá de metro,  en ocho partes.  Poster iormente cada 
parte la subdiv idiremos en dos partes y asimismo éstas se 
volverán a div id i r  en otras dos partes,  pudiendo así ,  
sucesivamente,  hacer el  metro o cala lo más preciso y exacto 
posible.   Una vez este proceso acabado, se pasará a aver iguar 
o a def in i r  e l  tamaño que deberá tener la ampl iación, pudiendo 
ser ésta de la medida que nosotros queramos. Esta medida se 
trasladará a la otra cara del  metro cala,  real izando la misma 
operación de subdivis iones en ocho partes y las 
correspondientes mitades.  
 
Obtendremos así  la cala ó metro con el  cual  se tomaran 
las medidas para real izar la ampl iación, ver gráf ico 63 .  Por el  
lado de la escala real  s iempre se tomará las medidas de la 
maqueta o bibelot  y poster iormente daremos la vuel ta al  metro 
o cala,  donde tenemos la escala de ampl iación, y 
local izaremos la medida en la cara de ampl iación, pasando 
ésta a la escul tura que se esté ampl iando.   
Ejemplo:   
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Cala de medidas reales
Cala de ampliación
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En el  modelo que presentamos en el  presente supuesto 
(ver gráf ico 63) ,  tomamos como referencia la medida mayor,  a 
f in de real izar la cala,  la al tura,  s iendo esta de 35 Cm. Se 
toma esta medida máxima y se traslada a uno de los lados de 
la madera que nos servirá como metro y la div id imos en ocho 
partes,  cada una de estas en dos, y cada div is ión se subdivide 
a su vez en dos más, ta l  y como se expresa en el  gráf ico (62) .  
Se toma, por el  otro lado de la madera, la al tura máxima a la 
cual  vamos a ampl iar  y se repi te la operación. 
 
Una vez real izado este pr imer paso, procederemos a 
f i jar  e l  modelo en su respect iva base, preferentemente de 
madera y lo suf ic ientemente ampl ia para poder t rabajar con las 
escuadras y plasmar los ejes y el  cuadrado de los puntos más 
sal ientes por cada cara.  Interesará que esta base esté a 
escuadra a f in de que los lados del  cuadrado de la base sean 
paralelos a los l ímites de la base. Este cuadrado se traspasará 
con la ayuda de la cala y los compases al  tamaño def in i t ivo 
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  Gráfico 65
Eje lateral
Eje frontal 
   Gráfico 64 
Ejes verticales de la maqueta. 
Proyecciones verticales de los puntos más salientes laterales, en cada cara definida del 
Trazas horizontales de los puntos más salientes, paralelas a la base. 
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En el  gráf ico 65 ,  se obt iene la base que nos servirá 
para la ampl iación, t rasladando éstas,  con la ayuda de la cala,  
a l  tamaño de la ampl iación. En el  paso anter ior  se han trazado 
los puntos más sal ientes de forma ortogonal  a la base. 
 
Una vez trazada la base, se del imitan los ejes de la 
maqueta a ampl iar ,  toda esta operación se traslada a la base 
soporte suscept ib le de ampl iación, con la ayuda única y 
exclusiva de la cala.   
 
Se colocará la pieza 
vert ical  que será la base 
central  del  armazón, 
ubicándolo en base al  
cuadrado, donde se cruzan 
las t razas de los vért ices,  
s i rv iendo éste de eje y 
tomándolo como referencia 
para def in i r  e l  cuadrado de 
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El  e je f rontal  se determina en función de la s i tuación del  
armazón del  eje de equi l ibr io de la pieza Siempre que sea 
posible,  como es el  caso que nos ocupa, la s i tuación del  
armazón condic iona las t razas de los ejes.   
 
Estos ejes se transportan a la base con la f inal idad de 
tomar las medidas y dimensionar el  cuadrado base y las demás 
medidas para la local ización de los puntos.  
 
    Gráfico  67 
Una vez anclado el  armazón central  con sus respect ivos 
soportes de la base, vamos a pasar a descr ib i r  de una forma 
metodológica cómo se traza los ejes y cómo se va a empezar a 
modelar en el  proceso de ampl iación, y qué puntos y 




Se pasan pr imero los ejes.      .  
Pr imero el  f rontal  A y su t raza 
poster ior ;  y después, el  e je lateral  B ;  
desde el  centro de A ,  se t raza 
(habiendo previamente sacado la 
medida el  la cala y por medio del  
compás),  a1 y a2  paralelamente al  
l ímite de la madera soporte,  se 
marcan los laterales de la base. Así 
                      Gráfico  67 
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mismo desde B ,  a b1 y b2  del  mismo modo, obteniendo así  los 
parámetros in ic ia les con los cuales se va a empezar a t rabajar.  
 
Una vez determinados los ejes,  ya se puede empezar a 
real izar el  armazón que sustentará el  mater ia l .  Se tantea y 
c lar i f ica cómo se va a real izar el  armazón, en el  supuesto que 
nos ocupa, con tan sólo dos maderas transversales obl icuas y 
una cruceta en la parte poster ior ,  a f in de sustentar el  volumen 
de la cabeza. Se procede a tomar las medidas en al tura,  en la 
maqueta,  al l í  donde se pretenden si tuar las maderas 
t ransversales (Gráf ico 68) .  
  
 
      Medidas de altura     Medidas de anchura   Planteamiento del armazón     Armazón 
         Cruceta 





                      Gráfico  68
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Una vez real izado el  armazón, el  próximo paso 
consist i rá en la colocación de barro sobre éste,  a l  pr incipio de 
forma visual  y tomando unas leves referencias sobre el  modelo 
a reproducir  y,  más adelante,  de una forma metodológica. Se 
toman como base los puntos a sacar desde la maqueta y se 
procederá a local izar los en el  espacio determinándolos en la 
ampl iación. Los ejes han de estar cont inuamente marcados, 
con el  f in de local izar los puntos que, en anchura y en al tura,  
se vayan sacando en el  modelo.  Los puntos se local izan 
basándose siempre en el  modelo de referencia,  generalmente 
con la ayuda del  compás. Algunas al turas se pueden local izar 
directamente con la cala,  así  como otras que se precise de 
cala,  escuadra y compás a la vez, o combinándolos.   
 
La escuadra y la cala nos podrán determinar un punto 
en el  p lano y con la ayuda del  compás se podrá local izar este 
punto en el  espacio.                                                                   
 
Se procederá a t rabar de forma ordenada y 
metodológica de forma que se vayan local izando los puntos 
más sal ientes que son determinantes para la forma estructural  
g lobal .  Así  paulat inamente vamos a puntos intermedios (menos 
superf ic ia les) y puntos part iculares (def in i tor ios),  de forma 
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Dependiendo siempre de la escul tura que se vaya a 
ampl iar ,  se determinarán más o menos puntos y esto estará en 
la di f icul tad formal y nivel  de exigencia part icular del  escul tor 
o de la precis ión estructural  que requiera la reproducción. 
 
Cuantos más puntos se determinen en el  modelo y se 
proceda con el los en la reproducción, más l imitada está la 
l ibertad escul tór ica y creat iva del  ar t ista,  en cuanto que, 
dependiendo del  concepto personal  de cada autor de la 
ser iación o reproducción, tan solo se precisará local izar unos 
cuantos puntos estructurales,  y a part i r  de estos,  t rabajar de 
forma l ibre (como si  fuera una simbiosis entre ta l la directa y 
ta l la indirecta o por puntos).  La reproducción resul tante no 
será f ie l  a la imagen del  referente o modelo,  s ino que podría 
ser una interpretación dentro de los parámetros básicos del  
or ig inal .  
 
 Se puede decir  que el  procedimiento de ampl iación o 
reducción “a cala” es eminentemente un proceso preparator io,  
mediante el  s istema adi t ivo del  modelado y poster ior  moldeado 
y vaciado del  or ig inal  en escayola o resina de pol iéster.  Así 
obtenemos el  modelo def in i t ivo,  def in ido formalmente y 
estructuralmente,  con el  f in de ponerlo a disposic ión de la 
“puesta a punto” mediante el  proceso del  sacado de puntos 
con el  pantógrafo,  preferentemente,  u otro s istema que sea de 
mayor comodidad.  
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Este sistema se puede 
apl icar como paso def in i t ivo de 
reproducción apl icándolo de la 
misma forma y metodología 
directamente sobre el  b loque 
de piedra o madera. 
Simplemente se cambiará el  
s istema de local ización de 
puntos y medidas, ya que 
cambia el  concepto de 
procedimiento adi t ivo a 
sustract ivo.  Ejemplo:  se tomará 
como ejemplo el  s iguiente 
supuesto (gráf ico  69) .  
 
Se procederá de la 
misma manera. Trazaremos en 
el  modelo  escu l tura  “care ta”  
de Moisés Gi l .   Los respect ivos e jes   ver t ica les   de  la   p ieza  
(     ) ,  as í  como proyectar  las  t razas de los  puntos la tera les  
mas sal ientes sobre la base (      ) .  Determinaremos así  la 
dimensión de la base, en la cual  se c ircunscr ibe tanto el  
modelo,  como el  b loque a reproducir  después de apl icar la 
escala,  bien de ampl iación o reducción. 
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Del  mismo modo, una vez trazada la 
base del  bloque, se procede a local izar 
los puntos sal ientes,  que en este caso 
están a f lor  de piedra,  o por lo menos 
deberían estar.  En el  caso contrar io,  se 
ajustará la base a las dimensiones 
adecuadas así  como la local ización de los 
puntos pr incipales (    ) ,  (    )  que 


















Gráfico 71  
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Una vez trazada la base, se procede a t rasladar los 
puntos superf ic ia les.  Estos,  ya que están en la superf ic ie del  
b loque, no requieren medidas de profundidad, con lo cual ,  
tomando tan sólo dos medidas del  modelo,  se obtendrá 
apl icando la regla-escala de ampl iación directamente sobre el  
b loque. Las medidas que se obt ienen en anchura, se tomarán 
en base a los ejes (A1) ;  con la ayuda del  compás y la cala (u 
otro compás) para la al tura del  punto,  se tomará desde la base 
(A2) .  Simplemente con la cala o,   dependiendo de la di f icul tad 
de la pieza se ut i l izará asimismo el  compás. Y así  
sucesivamente hasta local izar en el  b loque todos los puntos de 
superf ic ie o generales.  
 
 Para  la local ización en el  modelo y poster ior  t raslado 
de los puntos estructurales al  b loque, así  como los demás 
puntos auxi l iares y de referencia que se consideren oportunos 
sacar para su def in ic ión formal,  se precisarán de la obtención 
de tres medidas, profundidad del  punto,  anchura y al tura.  
Daremos nombre a los ejes a f in de poder def in i r  de forma 
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Se procederá a sacar el  punto Z  (Gráf ico 72) .  Se tomará 
la al tura del  mismo en el  modelo.  Se ampl iará en la escala de 
ampl iación y se trasladará al  b loque, 0 a Z ,  pr imero en al tura,  
con la cala,  luego en anchura desde el  e je A1 a  Z,  y por 
úl t imo, desde el  e je D a Z. 
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Obteniendo de este modo la s i tuación correcta del  
punto,  tan sólo queda desbastar y ajustar el  mater ia l  a la 
profundidad exacta del  punto Z ,  marcándolo con el  
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2.e.  -  DESCRIPCIÓN METODOLÓGICA DE LOS PROCESOS                    
INDIRECTOS  MÁS ADECUADOS  
EN SU USO ESCULTÓRICO. 
 
 
  2.e.1.-  Reproducciones a escala 1:1.  Generalidades.  
 
 
Para este t ipo de reproducciones siempre se parte del  
modelo a reproducir  en tamaño def in i t ivo al  que va a tener la 
obra.  Este s istema de trabajo es s iempre recomendable s i :  -  la 
pieza que se vaya a real izar t iene que ser idént ica respecto al  
modelo (retratos,  encargos puntuales,  etc.) ,  o s i :  -  la pieza a 
reproducir  es de un mater ia l  caro o di f íc i l  de encontrar (a f in 
de desperdic iar el  menor mater ia l  posible).  En este punto  se 
t ienen dos acepciones, la de copiar f ie lmente el  modelo o,  de 
alguna manera, sacar unos puntos generales estructurales de 
la pieza y t rabajar de forma creat iva.  
 
Para los procedimientos de reproducción de igual  escala 
se pueden ut i l izar var ios métodos; pero,  los más f ie les y 
senci l los que nos ofrece la técnica son los que se real izan 
mediante el  puntómetro o máquina de sacar de puntos ,  como 
metodología preferente,  o el  s istema de la jaula o bast idor.  
 
Estos s istemas no precisan de una tensión creadora 
cont inua, como pasaría en la ta l la directa,  n i  de una retención 
de las formas y memoria t r id imensional ,  tan solo se precisa 
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destreza manual en el  uso de los dist intos procedimientos 
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Consiste en un artefacto (gráf ico 73)  de brazos 
art iculados y desl izables gracias a un sistema de rótulas y 
torni l los.  Están unidos a un brazo único de madera 
(preferentemente de haya) mediante un gato a una cruceta 
base de dimensiones aleator ias dependientes del  tamaño del  
modelo a reproducir .  
 
La máquina de puntos o puntómetro está formada por :  
 
1-  Aguja o CALA de profundidad (A) ,  de unos treinta o 
cuarenta centímetros de longi tud.  Preferentemente,  la 
sección de la cala debería ser t r iangular (normalmente son 
cuadradas, s iendo éstas menos precisas) y de un diámetro 
de ocho mi l ímetros.  Esta es de acero,  terminada en punta a 
f in de determinar el  punto concreto a t rasladar.  En el  otro 
extremo t iene una especie de soporte ergonómico a f in de 
poder manipular la cala,  empujar la,  sacar la,  a justar la,  etc.  
 
2-   La CALA l leva consigo un tope móvi l  (B)  que se f i ja con un 
torni l lo a f in de determinar las cotas en profundidad. 
 
3-  Brazo de ajuste puntual  (C) ,  con un movimiento 
exclusivamente de rotación, se une a la cala mediante una 
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pieza de latón incorporando un f le je (D)  de acero que 
permite que la cala se quede f i ja en la posic ión que hayamos 
determinado y,  a la vez,  sea fáci lmente desl izable con una 












se une con una rótula (E)  que se f i ja a f in de determinar la 
dirección de la cala.  La longi tud de este brazo puede var iar 
de quince a veinte centímetros.  
 
4-  Brazo de ajuste general  (F)  que t iene un doble movimiento 
dotado por su sistema de anclaje,  l ineal  y c i rcular.  Se f i ja 
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con un torni l lo -  palomi l la (F1) .  Se une al  brazo de madera 
mediante este mecanismo. Su longi tud puede var iar de 
t re inta a cuarenta centímetros e incluso más. Tanto esta 
pieza como la anter ior  suelen ser de latón o bronce. 
 
5-  Brazo de ajuste a la cruceta (G ) .  Es generalmente de 
madera de haya y de sección cuadrada, aproximadamente de 
tres centímetros y de dimensiones parejas al  brazo anter ior .  
Este se f i ja a la cruceta mediante un gato,  adoptando todos 
los movimientos c i rculares.  
 
El  otro elemento imprescindible para poder t rabajar con este 
Gráfico 74 
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sistema es LA 
CRUCETA. Se 
trata de una T 
(gráf ico  74) ,  
generalmente de 
madera dura.  
También ésta 










 Gráfico 75 metal ,  con tres 
ntos metál icos f i jos,  acabados en punta que se f i jan de igual  
rma tanto al  b loque como al  modelo (gráf ico 75) .  
ráfico 76 
Es prefer ib le ut i l izar el  s istema de espárragos y cruceta 
 madera ya que se pueden mover y s i tuar en cada momento 
donde mejor 
convenga en cada 
reproducción, 
pudiendo, de este 
modo, reut i l izar la 
cruceta y los 
(gráf ico.  76)  
espárragos. 
Simplemente se 
procede a taladrar 
la cruceta a f in de ubicar los puntos f i jos mediante 
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las var i l las roscadas, además permite ajustar la cruceta en 
al tura,  dependiendo de la obra a reproducir .  
   
Dependiendo de la reproducción que se vaya a real izar,  
la cruceta puede adoptar formas diversas y los puntos f i jos 
varían si  la copia es en bul to redondo (gráf ico 78)  o rel ieve 
(graf ico 77) .   
 
En la reproducción de rel ieves las formas más 
empleadas  son: 
a.- T invert ida                                                        
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real izaciones en 
bul to redondo se 
ut i l iza el  mismo 
sistema formal de 
cruceta;  pero,  tan 
sólo cambia el  
punto f i jo de anclaje 
super ior.  en la 
mayoría de los 
casos. Gráf icos 80 y 
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2.e.3.-SISTEMA GENERAL DE COLOCACIÓN DE LOS 
PUNTOS BASE. 
 
Este es el  proceso más complejo y de mayor precis ión 
dentro del  procedimiento del  sacado de puntos mediante 
puntómetro.  Los puntos base han de estar bien colocados a f in 
de que, en el  largo proceso escul tór ico,  no se muevan, no se 
deter ioren y estén en la misma posic ión tanto en el  modelo 
como en el  b loque a reproducir  (gráf ico 81) .  
 
En la colocación de los puntos de base se abordará el  
problema desde coordenadas 
cartesianas, paralel ismo y 
perpendicular idad, teniendo en 
cuenta la al tura del  
posic ionamiento de la cruceta.  
 
En pr imer lugar,  se f i jará 
la al tura de la cruceta por medio 
de los torni l los.  Esta deberá 
distar de la parte más elevada 
del  modelo de cinco a diez 
centímetros aproximadamente,  a 
f in de poder t rabajar con 
comodidad y que la cruceta no 
sea una traba. 
Gráfico 81
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Se ajustará la cruceta y las puntas metál icas a las 












                                5  a  10  Cm.  
                               
  ráfico 83 
 
En segundo, lugar se tanteará la posic ión de los puntos,  
empre que sea posible.  Estos se colocarán en el  inter ior  del  
oque a t rabajar.  Es aconsejable que sean metál icos y se 
en al  soporte mediante un pegamento fuerte del  t ipo resina 
 epoxy. Estos pueden sal tar fáci lmente con algún golpe o 
bración provocada por el  mart i l lo  neumático o los t rabajos de 
sbaste con la radial .  Se intentará que la cruceta quede a 
vel  y de forma paralela al  p lano hor izontal ,  para que, de esta 
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forma se minimicen los errores y posibles desplazamientos 
durante el  proceso. Además, servirá de punto de referencia el  
n ivelado para la más precisa colocación de la cruceta.  
 
Una vez tanteada la posic ión de la cruceta,  de forma 
pr ior i tar ia se f i jan los puntos al ineados en la cruceta a la base 
(A-B) y el  tercer punto vendrá determinado, t ras el  tanteo 
global  y el  f i jado de los puntos A-B.  Tras esta operación,  se 
f i jará el  tercer punto C. 
                                        A-B-C 
 
El  tanteo y f i jado se real izará a la par tanto en el  
modelo a reproducir  como en el  b loque a tal lar .  
 
La base de estos puntos será preferentemente de metal ,  
a l  cual  se le real izará una perforación para el  justo y preciso 
anclaje de las puntas f i jas de la cruceta,  a f in de evi tar  
deter ioros a causa de la manipulación cont inuada de la cruceta 
(normalmente se colocan duros o pesetas,  por una parte dada 
la dureza de la aleación, y por otra por su radio que permit i rá 
ajustar con mayor comodidad el  punto de recepción de las 
puntas).  
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Estas operaciones de f i jación de los PUNTOS BASE se 
real izan siempre teniendo presente la al tura que dista del  
modelo a la cruceta y,  por otra parte,  del  b loque a la cruceta,  
o bien, colocando el  puntómetro s i tuando la cala en el  punto 
más al to y t raspasar,  en el  tanteo, para local izar éste en el  
b loque. Con este se obt ienen los cuatro puntos que permiten 
















B  C 
 
 
 Gráfico 84 
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La operación descr i ta se l leva a cabo de forma paralela 
tanto en el  modelo (como es el  caso aquí expuesto),  como en 
el  b loque donde los puntos base deben estar en el  inter ior  del  
mismo o, de lo contrar io,  b ien anclados en un soporte que 
actúe como base y quede de forma homogénea puntos base, 
bloque y soporte.  Cada punto receptor de la cruceta se debe 
de determinar tanto en el  modelo como en la pieza de mater ia l  
a t rabajar,  t rasladando la máquina cont inuamente y t razando 
las respect ivas paralelas y perpendiculares.  
 
Otro problema añadido supone la colocación de la 
cruceta en una pieza a reproducir  en tres dimensiones. El  
s istema de colocación de la cruceta es el  mismo que en el  
re l ieve, ya que se plantea el  t rabajo en bul to redondo como en 
dos mitades, asemejándose al  concepto de trabajo del  re l ieve. 
Donde estr iba la di f icul tad es en la local ización del  punto 
super ior,  e l  cual  se determina en el  espacio y no en el  p lano. 
 
El  modo de determinación del  punto super ior se 
real izará de acuerdo con la s iguiente metodología:  
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Gráfico 85
Como se ha comentado con 
anter ior idad, se planteará el  
t rabajo en bul to redondo 
como dos rel ieves. En pr imer 
lugar se colocarán los puntos 
base por una cara y una vez 
está determinada, se sacarán 
unos puntos f i jos de 
referencia en los laterales 
(aproximadamente y 
dependiendo del  tamaño de 
la pieza, se sacarán tres 
puntos en cada lateral) ,  ya 
que estos servirán de guía 
cuando se tenga que 
trasladar la máquina de sacar puntos en la cara poster ior .  En 
el  supuesto que nos muestra la f igura (gráf ico 85) ,  e l  punto 
base super ior se determinó por perpendicular idad, teniendo en 
cuenta la distancia de la cruceta respecto al  modelo y,  
poster iormente con la ayuda de niveles y cartabón se colocará 
la máquina de puntos.  El  punto base super ior debe estar 
dentro de la l ínea de centro de gravedad, que no centro de la 
propia pieza; ya que podría l levarnos a equivocaciones graves 
y,  sobre todo, en el  supuesto caso de pérdida de algún punto 
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2.e.4.-  SISTEMA GENERAL DE LOCALIZACIÓN Y SACADO 
DE PUNTOS. 
 
La pr imera regla a seguir  para un buen tratamiento del  
s istema de reproducción mediante la máquina de sacar puntos 
es determinar los puntos más sal ientes de la f igura e i r  de 
forma gradual  adentrándose en el la,  a l  est i lo del  s istema de la 
bañera de Miguel  Ángel,  pero s in tomarlo al  p ie de la letra.  
  
El  t rabajo de tal la se real izará al  modo ant iguo o 
pr imit ivo,  t ratando todas las partes de forma simultánea36,  
desbastando el  mater ia l  a base de planos generales,  de estos 
a los part iculares,  hasta l legar a la aproximación y f inalmente 
al  modelado, con su respect ivo t ratamiento de acabado. 
 
Una de las consideraciones más importantes,  que t iene 
que servir  como premisa, es la colocación de la cala con 
respecto al  punto a reproducir .  La cala s iempre ha de 
colocarse de forma perpendicular con respecto de un plano 
imaginar io tangente al  punto a reproducir .  Ver gráf ico (86) .  
 
 Posic ión correcta de la cala   Posic ión incorrecta         
p lano imaginar io 
 
 
 - 205 - 
                                                          
36 La Escultura, procesos y principios. Rudolf Wittkower. Madrid,1980. Pag, 286,287. 
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Vamos a clasi f icar los puntos respecto a su importancia 
dentro del  proceso escul tór ico en sí :   
Gráfico 86
 
1-  PUNTOS GENERALES DE DESBASTE. 
2- PUNTOS PARTICULARES DE APROXIMACIÓN. 
3- PUNTOS DE DEFINICIÓN FORMAL. 
4- PUNTOS DE VERIFICACIÓN. 
5- PUNTOS LATERALES DE REFERENCIA (en bul to 
redondo exclusivamente).  
 
1-  PUNTOS GENERALES DE DESBASTE. 
Son los puntos más elevados que por t r iangulación 
determinan planos de desbaste.  Son los que pr imero se han de  
local izar  en el  modelo y sacar en la reproducción. Para la 
t r iangulación y determinación de los planos de desbaste será 
de gran ayuda un cartabón o regla a f in de simular el  
mencionado plano sin que se quede ningún punto por encima 
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de este plano. La forma de simulación se real izará arrastrando 
la regla o cartabón del  
punto pr incipal ,  tomado 
como referencia f i ja,  a dos 
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Puntos superf ic ia les.  
Plano del  l ímite del  b loque. 
Puntos generales de desbaste.  
Planos generales de desbaste.  
2ª fase de local ización de los planos generales de    
desbaste.  
3ª fase de local ización de los planos      
generales de desbaste.  
4ª Fase: local ización de los puntos de 
aproximación a la forma 
 
 
2 -  PUNTOS PARTICULARES DE APROXIMACIÓN.  
Estos puntos son los  inmedia tos  in fer iores  en 
pro fund idad a  los  anter iores  y  def inen grandes vo lúmenes o  
vo lúmenes genera les .  Genera lmente se sacan en base a  la  
t r iangu lac ión def in i tor ia  de p lanos par t icu lares,  pud iendo 
tomar  como re ferenc ia  o t ros  puntos con la  f ina l idad de 
c lar idad formal .  Los p lanos resu l tantes de esta  par te  de l  
proceso se un i rán ent re  s í ;  pero  no de forma p lana s ino 
ta l lando y  buscando la  forma s in  concretar la  n i  acabar la .  
 
3  -  PUNTOS DE DEFINICIÓN FORMAL.  
Como su prop io  nombre ind ica,  es tos  puntos van a  
ayudarnos a l  t raba jo  def in i tor io  y  modelado de la  super f ic ie  
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de la  reproducc ión.  Estos se sue len sacar  de c inco en c inco 
y  con la  forma de l  lado nº  5  de un dado de juego,  o  sea en 
forma de d iagonales.  La cant idad de puntos que se sue len 
sacar  en este  paso,  dependerá mucho de la  d i f icu l tad 
in t r ínseca de l  modelo  (más puntos cuanto  más comple j idad 
formal  y  menos puntos cuando se t ra te  de vo lúmenes 
s imples) .  Por  o t ra  par te ,  s iempre y  cuando hayamos 
modelado y  vac iado una p ieza de nuest ra  producc ión 
ar t ís t ica ,  tendremos un conoc imiento  perceptua l  y  de 
memor ia  t r id imens iona l  mucho mayor  que s i  e l  modelo  es  
una p ieza dada,  la  cua l  no conocemos.  Normalmente en e l  
pr imero de los  casos se sacarán pocos puntos,  puesto  que 
muchos de e l los  los  sacaremos cor rec tamente de forma 
in tu i t iva  y  por  conoc imiento  de l  vo lumen;  pero,  en e l  segundo 
caso,  seguramente se tendrá que poner  más ce lo  y ,  en 
consecuenc ia ,  sacar  muchos más puntos.  
 
4  -  PUNTOS DE VERIFICACIÓN.  
Estos puntos se sacan con la  f ina l idad de poder  
comprobar  y  cont ro lar  en todo momento de l  proceso,  e l  
es tado de cor recc ión de la  s i tuac ión de la  máquina de sacar  
puntos,  con la  f ina l idad de que los  puntos que se vayan 
sacando no “ba i le ” 37 n inguno de e l los ,  es  dec i r ,  que todos 
estén en su cor rec ta  pos ic ión en e l  espac io .  E l lo  permi te  
c ier ta  t ranqui l idad s i ,  de vez en cuando,  se van comprobando 
                                                          
37 N.A. El término “bailar” se utiliza en el argot de los escultores o profesionales especialistas en el 
sacado de puntos cuando el punto sacado está desplazado en alguno de los tres ejes, en los dos, o en 
los tres, de ahí se puede saber qué punto base es el que falla o por donde puede fallar la máquina de 
sacar puntos. 
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estos puntos de ver i f i cac ión.  Estos puntos son de ob l igada 
rea l izac ión en dos casos,  en pr imer  lugar :  s i  la  p ieza que se 
está  rea l izando es de gran formato,  y  en segundo lugar :  s i  la  
prec is ión de la  p ieza a  reproduc i r  debe requer i r  una espec ia l  
concrec ión (E j .  Busto  re t ra to ,  reproducc ión de o t ro  escu l tor ,  
e tc . ) .  
 
Estos puntos de ver i f i cac ión cons is te  en la  ub icac ión 
de una ser ie  de puntos de forma a leator ia  en la  super f ic ie  
de l  modelo  y  t ras ladar los  a  la  p ieza a  reproduc i r  con enorme 
prec is ión,  inc luso con comprobac iones u t i l i zando compases.  
Una vez sacados estos  puntos,  van a  serv i rnos en e l  caso en 
que se produzca un desa jus te  en los  puntos base,  en la  
máquina o  vo lver  a  rea jus tar  en e l  caso de que se nos 
despeguen o sa l te  a lguno de los  puntos base,  poder  
recuperar  y  prec isar  la  s i tuac ión in ic ia l  cor rec ta  de la  
máquina,  con tan so lo  a lgunas comprobac iones basadas en 
estos  puntos.  Es recomendable  comprobar  es tos  puntos 
var ias  veces durante  e l  proceso de reproducc ión.  
 
5  -  PUNTOS LATERALES DE REFERENCIA.  
Estos puntos tan só lo  s i rve  sacar los  y  e jercer  sobre 
e l los  un cont ro l  de prec is ión exhaust ivo cuando la  p ieza que 
se está  rea l izando es de bu l to  redondo y  e l  proced imiento  de 
t raba jo  sea e l  de consecuc ión de re l ieves.  Esto  es  empezar  
la  escu l tura  por  la  cara  f ronta l  o  anter ior  y  las  caras 
la tera les ,  en pr imer  paso,  para después dar le  la  vue l ta  y  
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co locar  e l  modelo  y  la  reproducc ión por  e l  lado poster ior ,  y  
te rminar  la  p ieza.   
 
Estos puntos se d isponen en las  zonas la tera les  de l  
modelo ,  y  en su par te  super io r  e  in fer ior ,  en un número de 
dos a  cuat ro  por  la tera l  y  s iempre dependiendo de l  tamaño 
de la  p ieza (  a  mayor  tamaño,  más puntos)  y  uno en la  base 
(dependiendo de sus formas,  se pueden sacar  más de uno 
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Gráfico 89






2.e.5.-  PROCEDIMIENTO Y PUESTA A PUNTO (ejemplo de 





  E l  proced imiento  de puesta  a  punto  mediante  la  
máquina de sacar  puntos no es exces ivamente comple jo  dada 
la  concrec ión en la  que se def inen los  puntos.  Lo más 
impor tante  en este  proced imiento  y ,  en consecuenc ia ,   e l  paso 
más impor tante ,  es  e l  in ic ia l .  La co locac ión de la  máquina de 
puntos en e l  modelo  y  su a jus te  a l  b loque de p iedra.  Este  
proced imiento  puede durar  var ias  horas de t raba jo  e  inc luso un 
d ía  entero ,  todo está  en func ión de la  d i f icu l tad de l  
pos ic ionamiento  de la  máquina y  sobre todo de l  per fec to  y  
cor rec to  a jus te .  
 
E l  s is tema que vamos a descr ib i r  se  u t i l i za   para re l ieves 
o  para f iguras de bu l to  redondo,  en cada caso ten iendo sus 
par t icu lar idades concretas .  Uno de los  s is temas más u t i l i zados 
en escu l turas de bu l to  redondo y  de d imens iones in fer iores a  
un metro  aprox imadamente (s iempre a  cr i te r io  de l  escu l tor )  es  
la  e jecuc ión de ésta  por  consecuc ión de re l ieves,  es to  es ,  
pr imero se ta l la  una cara de l  b loque y  par te  de l  per f i l  y  en 
estado de aprox imac ión o  modelado,  se da la  vue l ta  a  la  p ieza 
ta l lando la  cara  poster ior ;  pero ,  es te  proced imiento  requ iere   
una metodo logía :  
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2 .e .6 . -  REPRODUCCIÓN  EN BULTO REDONDO POR 
CONSECUCIÓN DE RELIVES.  
 
 
En este  apar tado se va a  descr ib i r  e l  proceso de una 
forma metodológ ica,  par t iendo de l  pos ic ionamiento  de los  
puntos base hasta  la  f ina l izac ión de l  proceso.  
 
Gráfico 90 
         PRIMER PASO:  
cons is t i rá  en la  ub icac ión de 
los  t res  puntos base o  
“puntos pr inc ipa les”  de 
anc la je  de la  c ruceta .  Estos 
se co locarán de forma que 
co inc idan con las  t res  
agu jas  de la  máquina.  Se  
es tud ia  con anter ior idad las  
d imens iones de l  modelo  y  su 
ub icac ión con respecto  a  
es tos  t res  puntos.  Hay que 
procurar  sobre todo la  
comodidad de l  
pos ic ionamiento  de la  
c ruceta  a  f in  de poder  sacar  
los  puntos de la  forma más 
cor rec ta  pos ib le ,  s in  que 
moleste  la  ub icac ión pr inc ipa l  de la  máquina.  Gráf ico  90 .  
 - 215 - 






E l  pos ic ionamiento  de la  c ruceta  se rea l iza  sobre los  
puntos d ispuestos sobre e l  p lano,  que de antemano y  con la  
medida f i ja  de las  agu jas  base,  se han enco lado sobre e l  
tab lero  de p iedra,  genera lmente de aren isca (grá f icos 91  y  92   
) .  La a l tura  de es tos  puntos,  v iene dada en func ión de l  espesor  
de l  modelo  y  la  long i tud de las  agu jas de la  máquina.  
Genera lmente se puede dar  e l  dob le  de la  a l tura  de l  modelo  en 
pos ic ión hor izonta l ,  s iendo la  mi tad e l  punto  base y  la  o t ra  
mi tad la  agu ja .   
 
Los receptores de los  puntos,  
o  puntos base,  sue len ser  de un 
mármol  duro de l  t ipo  Macael  o  b ien 
de gran i to  (grá f ico  91 ) .  En e l  caso 
de que e l  mármol  sea de una dureza 
más déb i l ,  se  co locan unas chapi tas  
de meta l  o  monedas,  que con un 
ta ladro se le  pract icará  e l  
receptácu lo  de la  agu ja  (grá f ico  92 ) .  
Una vez d ispuesta  la  c ruceta ,  se  
procederá a  co locar  e l  modelo  y  la  
p iedra donde se vaya a  ta l la r  la  
p ieza.  Esta  operac ión requer i rá  toda 
Gráfico 91 
Gráfico 92 
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la  a tenc ión,  se rea l izará  s in  pr isas.  Va le  la  pena perder  unas 
horas comprobando y  a jus tando e l  pos ic ionamiento  tanto  de l  
b loque como e l  modelo ,  antes que tener  er rores que la  mayor ía  
de las  veces sue len ser  i r remediab les .   
 
 
   SEGUNDO PASO: 
En este  segundo apar tado 
se pos ic ionarán,  con 
respecto  a  los  puntos,  e l  
modelo  y  e l  b loque.  Pero 
pr imero se deberá l iberar  
a l  b loque de l  mater ia l  que 
vaya a  molestar  en e l  
proceso,  o  b ien por  su 
comodidad a  la  hora de 
t raba jar lo  con e l  f in  de 
tener  los  puntos que se 
vayan sacando en e l  
b loque a  menor  
pro fund idad.  Así ,  en pr imer  
lugar  se procederá a  t razar  
en e l  b loque los  per f i les  
f ronta l  y  la tera l  de l  modelo  
(grá f icos 93 y 94 ) ,                 
de forma que se de jen un par  de cent ímet ros  de vagas  a  f in  de 
tener  mayor  mov i l idad  a   la   hora   de l   a jus te   a   la   máquina 
de puntos.  
Gráfico 93  
 
Gráfico 94  
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Se procede s in  que e l  b loque esté  f i jado a  su respect iva  
base,  a  recor tar  es tos  per f i les  con rad ia l  o  tope y  puntero .  Una 
vez desbastados estos  per f i les ,  la  p iedra es tará  l i s ta  para su 
f i jac ión jus ta  y  prec isa en su  sopor te ,  genera lmente de p iedra 
aren isca.  
 
Los per f i les  que se tomen como re ferenc ia  para e l  
desbaste  genera l  serán aquel los  que,  por  su cua l idad formal ,  







Aquí  se procederá,  con suma caute la  y  cu idado,  a  la  vez 
con jus ta  prec is ión,  a  la  co locac ión y  poster ior  f i jac ión en e l  
sopor te  de l  modelo  y  de l  b loque.  Para e l lo ,  se  s imulará  la  
ub icac ión de l  modelo  con respecto  a  los  t res  puntos base,  se 
ca lzará con unas p iedras de pequeño tamaño o unas cuñas de 
madera y  se s i tuará  dent ro  de l  cuadro que de l imi tan los  t res  
puntos base,  no s iendo necesar iamente ób ice ya que puede 
sobresa l i r  de es te ;  pero ,  no s iempre es aconse jab le .   
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Una vez 
rea l izado este  pr imer  
tanteo (grá f ico  95 y 96 )   
y  ten iendo la  escu l tura  
s in  n ingún t ipo de 
f i jac ión se procede a la  
co locac ión de la  
máquina de puntos a  
f in  de rea l izar  un 
segundo tanteo;  pero ,  
en este  caso para 
s i tuar  e l  b loque con 
respecto  a  los  puntos  
base  y   e l   punto  más 
a l to .         
   




Es  aconse jab le   rea l izar   es te   paso  con t res  
puntómetros  para mayor  segur idad,  prec is ión y  comodidad.  
Este  paso se puede rea l izar  con un so lo  aparato ;  pero,  e l  
inconveniente  es que se t iene que mover  un s in f ín  de veces la  
máquina a  f in  de a jus tar  los  t res  puntos de re ferenc ia  en e l  
modelo  y  e l  b loque.  Se pueden mover  en a lguno de los  pasos y  
hacer  ba i la r  a lgún punto  s i  no se l lega a  un a jus te  per fec to .  
 





Se toman,  con las  respect ivas ca las ,  dos puntos 
d is tanc iados y  más sa l ientes de un la tera l .  Para obtener  un 
menor  er ror ,  se  toman de la  par te  de la  c ruceta  y  un punto  de 
la  base.  Normalmente és ta  es tá  perpendicu lar  a l  sopor te  o  de 
lo  cont rar io ,  se  toma e l  punto  más sa l iente  (grá f ico  96 ) .  
 
Una vez 
rea l izado este  
pr imer  a jus te  en e l  
modelo ,  la  máquina 
se t ras lada a  los  
puntos base donde 
se va a  ta l la r  e l  
b loque (grá f ico  97 ) .    
 
Gráfico 97 Las ca las  
determinan los  t res  puntos,  sacados en e l  modelo ,  en e l  
espac io ,  s iendo estos  los  re ferenc ia les  a  f in  de a jus tar  e l  
b loque.  Una vez a jus tado éste ,  se procede a su f i jado a  la  
base,  as í  como a la  f i jac ión de l  modelo .  Se pueden sacar  
a lgunos puntos más de comprobac ión a  f in  de no cometer  
n ingún er ror  antes  de f i ja r  e l  modelo  y  e l  b loque.  Pueden ser  e l  
punto  más a l to  en la  super f ic ie  y  a lgún super f ic ia l  en e l  la tera l  
cont rar io .  
 
En este  paso ya se t iene todo d ispuesto  para empezar  e l  
proced imiento  escu l tór ico  de l  sacado de puntos.  
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2 .e .7 . -  SUPLEMENTOS DE LA MÁQUINA DE SACAR PUNTOS 
 
Gráfico 30 
Uno de los  más impor tantes  y  u t i l i zados es un ángulo  en 
forma de e le ,  parec ido a  una escuadra (grá f ico  98 ) .  E l  mater ia l  
b ien puede ser  de meta l  o  madera,  dependiendo en todo 
momento de l  mater ia l  en e l  cua l  es té  fabr icada  la  c ruceta .  Las 
medidas de la  secc ión,  ya sea ésta  rec tangular ,  en e l  caso de 
la  madera,  o  cuadrada,  en e l  caso de la  c ruceta  de meta l ,  
serán homólogas.  Las d imens iones de la  escuadra serán 
Gráfico 98 
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proporc iona les  a l  tamaño de la  c ruceta  y ,  genera lmente,  
dependerán de l  t raba jo  que se esté  rea l izando.  
                                                                                                 
Su empleo se cent ra  exc lus ivamente en dotar  a  la  
máquina de sacar  puntos de una espec ie  de brazo extens ib le  
con e l  que se puede l legar  a  puntos d is tantes,  donde no se 
podr ía  l legar  de forma normal  con la  máquina,  a  la  vez poder  
sacar  es tos  puntos le janos de forma cor rec ta  y  perpendicu lar  a  
los  mismos.  S iempre se empleará cuando sea necesar io  y  las  
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2 .e .8 . -  EL LENGUAJE DE LOS PUNTOS 
 
 
Normalmente,  e l  proced imiento  de l  sacado de puntos era  
labor  a jena a l  escu l tor  y  es taban dest inados a  rea l izar la  los  
ayudantes de l  ta l le r  o  los  canteros.  Estos  es tab lec ían un 
d iá logo con e l  escu l tor  a  t ravés de los  puntos,  a  f in  de que 
éste  pud iera  rea l izar  e l  t raba jo  de super f ic ie  y  modelado de la  
p ieza ten iendo conoc imiento  de l  proced imiento  de l  sacado de 
puntos.  Cada punto  y  su re lac ión con los  cercanos para def in i r  
vo lúmenes y  formas son un mundo en s í  mismos.  Los 
sacadores de puntos marcaban de forma s ingu lar  cada uno de 
los  puntos y  en e l los  daban la  in formación suf ic iente  a l  
escu l tor  de una forma grá f ica  y  entend ib le ,  puesto  que en e l  
t raba jo  de l  escu l tor ,  e l  cantero  podía  es tar  ausente  y  además ,  
con la  cant idad de puntos que se sacan,  no podr ía  def in i r  en 
cua l  se ha pasado y  en cua l  no ha l legado,  as í  se estab lec ió  e l  
lenguaje  de los  puntos que se caracter izaba por  marcar  con 
unas señas concretas  cada punto  de la  s igu iente  forma:  
 
Punto  cor rec to  
 
 
Punto  no resue l to  (no se ha l legado a su cor rec ta  
pro fund idad)  
 
Punto  pasado o co lado (se ha pro fund izado en 
exceso por  er ror )  
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2. f . -  EL SACADO DE PUNTOS CORPÓREO 
 
 
Normalmente se u t i l i za  es te  proced imiento  cuando las  
p iezas a  reproduc i r  son de un tamaño mayor  a   un met ro  o  
met ro  cuarenta  aprox imadamente.  Ot ro  fac tor  que in f luye a  la  
hora de dec id i rse por  
es te  s is tema depende 
muchas veces de la  
forma de la  p ieza a  
reproduc i r .  
 
E l  s is tema 
genera l  para 
reproduc i r  escu l turas  
de bu l to  redondo es:  
f i ja r  e l  modelo  a  su 
respect iva  base de 
t raba jo ,  as í  como e l  
b loque.  Este  t iene que 
es tar  f i rmemente 
f i jado a  su respect ivo  
cabal le te  o  base para 
ev i tar  pos ib les  
mov imientos 
inesperados o  inc luso 9 Gráfico 9 - 225 - 





la  pérd ida de equ i l ib r io  y  en consecuenc ia ,  su  caída.  (grá f ico  
99 ) .  
 
En pr imer  
lugar ,   p lantear  a  
modo de tanteo 
in ic ia l  los  puntos 
base en e l  
modelo .  Se toma 
a éste  por  la  cara  
anter ior  y  se 
t razan los  e jes  
f ronta l  y  la tera l .  
Estos  serán 
s iempre los  e jes  
f ís icos y  no los  
perceptua les .   
Gráfico 100 
 
Los puntos han de s i tuarse s iempre en e l  in ter ior  de l  
modelo ,  de manera que sobresa lgan de este  ent re  t res  y  c inco 
cent ímet ros .  Estos es tarán en func ión de l  tamaño de la  p ieza y  
la  pos ic ión más idónea para su ub icac ión.  
 
No es necesar io  que la  c ruceta  es té  perpendicu lar  a  la  
base.  Puede estar  y  se puede t raba jar  con mayor  comodidad 
estando en una pos ic ión a leator ia ,  eso s í ,  s iempre en sent ido 
ver t ica l .  
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Se ut i l i zará ,  o  b ien se rea l izará  una cruceta  adaptada a  
las  d imens iones de l  modelo  ten iendo en cuenta  e l  pr imer  
tanteo de puntos y  su ub icac ión f i ja  dent ro  de l  modelo .  
 
En Segundo lugar ,  se  pasa a  f i ja r  los  puntos en e l  
modelo  y  en e l  b loque.  Por  reg la  genera l  s iempre se loca l iza  e l  
punto  más a l to  de l  modelo ,  s iempre y  cuando éste  co inc ida con 
e l  e je .  S i  no co inc ide,  como es e l  supuesto  que nos ocupa 
(grá f ico  100 ) ,  p ro longaremos de forma ar t i f i c ia l  es te  e je  para 
obtener  e l  punto  base en e l  p lano hor izonta l ,  s iendo este  e l  
más a l to  de l  modelo .  
  
Seguidamente y  por  tanteo,  se loca l izarán los  dos puntos que 
se d isponen en e l  p lano ver t ica l ,  es tando estos condic ionados,  
por  una par te  en e l  lugar  donde ca iga la  c ruceta ,  s iempre 
es tando ésta  ver t ica l ,  o  a jus tar  las  agu jas  base de la  c ruceta  
para que los  puntos se encuent ren donde nosot ros  deseamos,  
en func ión de la  idone idad func ión -  fo rma.   
 
Estos  puntos han de estar  s iempre l ib res  de mater ia ,  con 
e l  f in  de no l levarse a  er rores y  con e l lo  sacr i f i car  e l  b loque,  y  
sobresa l ientes de l  modelo  en func ión de su tamaño (como 
mín imo de t res  a  c inco cent ímet ros) ,  g rá f ico  101 .  
 
Se obt ienen,  por  lo  tanto  los  puntos A, en e l  p lano 
hor izonta l  y  más sa l iente  en la  zona super ior ,  cor respondiendo 
a l  c ruce de los  e jes  anter ior  y  la tera l  y ,  en e l  p lano ver t ica l ,  
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los  puntos B1 y  B2 ,  por  tanteo de la  c ruceta  y  determinac ión 
vo luntar ia  de idone idad de s i tuac ión en func ión de la  forma.  
 
 
 A  
Una vez s i tuada la  c ruceta  
en e l  modelo  (grá f ico  101 ) ,  se  
procederá a  s i tuar  es ta  en e l  
b loque.  
 
Gráfico 102  
En pr imer  lugar ,  se  t razan 
los  e jes  f ronta l  y  la tera l  en e l  
b loque.  Donde estos  se crucen,  
en la  par te  super ior ,  será  donde 
ub icaremos e l  punto  super ior .  
Con e l  f in  de aprovechar  e l  
b loque,  se pegará en este  punto  
un taco de mármol  de aprox imadamente t res  cent ímet ros  de 
grosor ,  cas i  la  d i ferenc ia  de a l tura  ent re  la  par te  más sa l iente  
en a l tura  de l  modelo  y  e l  punto  super ior  A .  Puede tener  de 
anchura t res  o  cuat ro  cent ímet ros  de lado,  y  es ,  sobre es te  
taco donde se f i ja  e l  punto  super ior  a l  que l lamaremos:  Ar   
(g rá f ico  102 ) .  
B1 
B2
                    
           Una vez loca l izado e l  punto  super ior  y ,  s iempre en 
base a  los  e jes  de l  modelo  y  de l  b loque,   se   sacarán  los   dos 
puntos  bases  
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 Ar  
Gráfico 102 
 
hor izonta les  que l lamaremos B1r y 
B2r,  que cor responderán a  sus 
homólogos de l  modelo .  
 
Estos  se 
loca l izan par t iendo de los  e jes .  En 
pr imer  lugar ,  se  toma e l  punto ,  por             
e jemplo ,  e l  B1  y  se  mide la  d is tanc ia       
de l  p lano de l  punto  a l  e je  la tera l  (grá f ico  
103 )  y  se t raspasa a l  b loque.  Así  mismo,  se mide desde e l  
 
 Gráfico 103 Gráfico 104
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cent ro  de l  punto  a l  e je  f ronta l  (grá f ico  104 ) ,  obten iendo así  e l  
punto  en la  super f ic ie  de l  b loque,  también se deberá medi r  la  
a l tura  de éste ,  o  b ien,  nos la  da la  ap l icac ión de la  c ruceta .  
          
 Una vez desbastada la  s i tuac ión de los  dos puntos 
base,  ayudándonos con dos o  t res  máquinas de sacar  puntos,  
se  tomarán dos o  t res  puntos super f ic ia les  de l  modelo ,  que 
sepamos que serán los  l ími tes  de l  b loque,  y  f i ja remos estos  en 
su cor rec ta  pos ic ión en e l  b loque (grá f ico  105 ) .  
 Gráfico 105 
A esta  escuadra o  cruceta  la  l lamaremos “escuadra 
madre” ,  ya  que desde ésta  se sacarán todos los  puntos de la  
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escu l tura  y  los  puntos donde se anc larán las  escuadras 
auxi l iares .  
 
Las escuadras o  crucetas aux i l ia res  t ienen como 
f ina l idad e l  permi t i rnos sacar  puntos a l l í  donde no se puede 
l legar  con la  máquina de sacar  puntos en la  c ruceta  madre,  
como puede ser  la  determinac ión y  sacado de puntos en la  
par te  t rasera de l  modelo  y  consecuentemente en e l  b loque.   
 
E l  proced imiento  de s i tuac ión de las  escuadras 
aux i l ia res  es s imi lar  a l  de 
la  co locac ión de una 
cruceta  normal ,  con a lguna 
que o t ra  par t icu lar idad.  En 
pr imer  lugar ,  
determinaremos,  en e l  
modelo ,  la  s i tuac ión de la  
c ruceta  aux i l ia r  (grá f ico  
106 ) ,  as í  como los  dos 
puntos base,  que 
sobresa ldrán de l  modelo  
con ar reg lo  a  los  
parámetros genera les  de 
segur idad.  E l  punto  base 
super ior  será  e l  mismo 
para las  dos crucetas,  o  
b ien,  por  neces idades prop ias  de l  proceso,  se pueden 
determinar  los  t res  puntos,  e l  base super ior  y  los  dos base 
Gráfico 106
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in fer io res  (grá f ico106 ) ,  (pud iendo ub icar  las  crucetas que se 
deseen s iempre y  
cuando nos lo  ex i jan 
las  caracter ís t icas  
formales de la  p ieza) .   
 
En ambos casos,  
se deberán sacar  unos 
puntos de 
comprobac ión de forma 
a leator ia ;  pero  con 
mucha  prec is ión,  a  f in  
de s i tuar  la  escuadra 
aux i l ia r  de forma 
segura y  con la  mayor  
prec is ión pos ib le ,  
comprobando estos  
puntos de 
comprobac ión tanto  en 
e l  modelo  como en la  
reproducc ión (grá f ico  
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2.g.-  SISTEMA DE AMPLIACIÓN /  REDUCCIÓN POR 
MEDIO DE LOS TRES COMPASES 
 
 
El  método de los t res compases es ut i l izado sobre todo en 
la real ización de escul turas de bul to redondo, generalmente de 
gran formato,  o para reproducir  un modelo a mayor tamaño o 
reducir lo en mater ia def in i t iva.  Es su función más idónea. La 
práct ica del  recurso de medidas tomadas por medio de los t res 
compases (dos de estos compases deben tener las var i l las 
derechas l igeramente curvas y el  tercero será el  de espesor o 
profundidad, con las dos var i l las curvas).  
 
 En el  modelo dado, puede ser para su ampl iación o bien 
para su reducción, todas las medidas se toman sobre el  modelo y 
se pasan al  b loque de piedra con la ayuda de un escala de 
proporciones antes de su puesta a punto en la piedra.  Para 
proceder al  sacado de puntos es necesar io colocar una ser ie de 
estos en su si t io correcto sobre el  modelo y en consecuencia 
sobre el  b loque: 
 
 los puntos  base  y los puntos principales ;  
 los puntos secundarios ,  tomados a part i r  de los puntos 
base y de los pr incipales;  y 
 los puntos justos para permit i r  e l  acabado de trabajo 
después del  desbastado de las formas. 
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1. REALIZACIÓN DE LA ESCALA DE PROPORCIONES. 
 
 
 La real ización de una escala de proporciones es 
necesar ia y en el la se basará todo el  s istema de reproducción a 
la hora de real izar,  tanto 
ampl iaciones, como 
reducciones de 
escul turas.  Uno de los 
procedimientos más 
cómodos a la hora de la 
determinación de la 
escala,  es que tanto la 
ampl iación como la 
reducción esté a una 
escala def in ida, bien sea 
del  doble,  el  t r ip le,  e l  
cuádruple,  etc.  Pero,  
normalmente esto no 
suele ocurr i r  dado que 
las dimensiones del  
bloque pueden ser de 
1,78 veces mayor y no es ésta una ci f ra proporcional  exacta s ino 





El  s istema que se ut i l izará para este f in serán el  
formulado por Tales de Mi leto.  
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 Ut i l izando este teorema, no nos l levará a equívocos 
ninguna medida y se amplía o reduce a la proporción deseada, 
s in tener en cuenta que sean números enteros o decimales.  
 
Tenemos, por ejemplo,  e l  gráf ico 108 .  Se toman las dos 
medidas máximas tanto en el  modelo como en la maqueta.  En 
este caso, la al tura.  Se pasan éstas sobre un tablero o papel  
donde real izaremos la apl icación del  teorema de Tales de Mi leto 
(Gráf ico 109) .  Se disponen las dos medidas en sendas rectas 
que conver jan en un punto de or igen, s iendo este el  valor cero,  y 










La medida en al tura del  modelo se puede div idir  b ien en 
centímetros o bien en las partes que se crean convenientes (es 
aconsejable no div id i r  por menos de ocho partes).  
 
A cont inuación se unirán los dos extremos por una recta y 
por medio de paralelas a ésta,  se t ransportarán las div is iones 
real izadas en 0-hM a 0-hR, obteniendo en este caso, la escala 
de ampl iación para real izar este ejercic io.  
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Este pr imer paso se pude real izar sobre un tablero,  de 
donde directamente se cogerán las dist intas medidas o bien, 
t raspasar lo a una regla ancha donde f iguren por la misma cara 
las dos medidas. También se puede real izar sobre una regla -  
l is tón estrecho di ferenciando en cada cara,  cada escala.  
 
 
2. POSICIONAMIENTO DE LOS PUNTOS BASE. 
 
Para este procedimiento es importante tener una base en 
el  modelo,  puesto que desde ésta se pueden local izar algunos de 
los puntos base; pero,  no es determinante,  tan sólo aconsejable 
Gráfico 111 Gráfico 110 
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(esta base se puede el iminar una vez acabado el  t rabajo).   Los 
puntos in ic ia les,  o sea, los puntos base i rán colocados en las 
partes más sal ientes del  modelo a reproducir  (gráf icos 110  y 
111) .   
 
Se f i jarán por medio de unos clavos pequeños de cabeza 
l isa y plana,  que  se  c lavarán  en   e l  modelo de escayola y a la 
vez, se les pract icará unas pequeñas marcas con el  f in de que 
podamos pinchar con compás sobre estos,  que sobre una 
pequeña pirámide de escayola,  de aproximadamente dos 
centímetros de al tura,  estarán dispuestos en el  modelo de 
manera que formen un tr iángulo en el  espacio.  Teniendo siempre 
presente que éstos deben estar en las partes más sal ientes del  
modelo.   
 
Estos se transportarán con gran exact i tud al  b loque de 
piedra,  s in l iberar ningún trozo de mater ia l .  Estos se trasladarán 
al  b loque con la ayuda de los compases, escuadras, plomada, 
etc.  y evidentemente tomando como base la escala de 
ampl iación o reducción. Estos puntos se conservan hasta la 
f inal ización del  t rabajo.  Estos s i rven para local izar y sacar los 
puntos pr incipales y secundarios en el  b loque. El  número de 
puntos base con los que deberemos trabajar serán mas de 
cuatro,  con el  f in de poder t r iangular con los compases para 
def in i r  y determinar los puntos secundarios  y  justos.  
 
Volvamos al  supuesto in ic ia l  (gráf icos.  110, 111, 112, 
113) .  Por medio de una escuadra, determinaremos en el  modelo 
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los puntos más sal ientes.  Si  a lgún punto,  en alguna de las caras,  
está s i tuado por debajo de la base,  ut i l izaremos a ésta como 
punto sal iente y en consecuencia,  punto base .  
 
 




Nos basaremos en las cuatro caras del  modelo para este 
f in y se local izará un punto como mínimo por cara,  y un punto en 
la parte más al ta,  que determinaremos mediante el  t razado de 
los correspondientes ejes de la pieza, que a la vez estos nos 
ayudarán a la s i tuación de los puntos base en el  b loque. En este 
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supuesto,  hemos sacado dos puntos por cara,  uno por cada cara 
de la base y otro dentro del  modelo en donde este toca a la 
superf ic ie,  o sea en las partes más sal ientes y un punto en la 
parte super ior,  donde se cruzan los ejes del  modelo.  Una vez 
local izados todos los puntos en el  modelo,  estos se pasarán al  
b loque de piedra con la ayuda de la escala de proporciones, se 
tomarán pr imero las medidas en el  modelo,  se pasarán a la 
escala del  modelo,  y s iguiendo la misma medida, se local izará en 
la escala de ampl iación, pudiendo así t rabajar en el  b loque. 
Sacando así todos los puntos base en el  b loque.  
 
De estos puntos se tomarán todas las referencias para 
sacar los demás puntos,  s iempre pinchando en tres de el los y 
s iempre que estén estos inscr i tos en un tr iángulo imaginar io 
dentro del  modelo.  
 
 
3. POSICIONAMIENTO DE LOS PUNTOS PRINCIPALES. 
 
 Los puntos base in ic ia les son, a veces, insuf ic ientes para 
empezar con procedimiento de ampl iación por compases. 
Entonces, es necesar io determinar los puntos de base 
intermedios  o los puntos principales  sobre el  modelo y el  
b loque. Los puntos pr incipales serán colocados en su si t io 
tomándolos de tres en tres,  éstos formarán un tr iángulo en el  
espacio,  de aproximadamente unos cincuenta centímetros de 
lado, íntegramente dentro del  modelo y del  bloque sobre el  cual  
van a ser t ransportados. Tomaremos estos puntos s iempre y 
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cuando no podamos tr iangular sólamente los puntos base, o de 
forma al ternat iva elegir ,  por ejemplo,  un punto base y dos puntos 
pr incipales con el  f in de determinar el  punto que buscamos en el  
espacio y evidentemente,  dentro del  b loque, estando estos 
inscr i tos en un tr iángulo imaginar io en el  espacio.  
 
 
4. COLOCACIÓN DE LOS PUNTOS SECUNDARIOS. 
 
Los puntos secundarios son colocados en el  inter ior  de los 
t r iángulos formados por los puntos base y los pr imarios,  sobre 
los pr incipales sal ientes del  modelo,  nunca en las zonas 
profundas o concavidades: Estos se local izarán mediante una 
señal  part icular o de otro color,  (estos no sobresaldrán de los 
contornos del  modelo,  contrar iamente a los puntos base y 
pr incipales anter iormente mencionados).  Cuando se determinen 
en la copia,  s implemente se marcará de una forma especial  (a l  
igual  que en el  modelo) s in real izar ningún t ipo de agresión 
superf ic ia l  a l  b loque, ni  dejar mater ia l  de sobra.  
 
Estos puntos son trasladados al  b loque por medio de los 
t res compases (gráf icos 112 y 113) ,  tomándolos desde los 
puntos base, pr ior i tar iamente;  de lo contrar io,  se tomarán dos 
base y un pr imario,  o sea, s iempre que sea posible se tomarán 
los puntos secundarios desde los base, s iempre que el  punto a 
sacar este inscr i to en un tr iángulo imaginar io.  
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Las trazas de los 
compases son las que servirán de 
guía y de un lenguaje part icular 
para determinar la s i tuación del  
punto a reproducir .  Las trazas de 
dos compases, nos local iza el  
punto en el  p lano, la t raza del  
tercero,  nos lo local iza en 
profundidad. Si  los puntos base 
para sacar un punto se ha 
real izado correctamente,  las 








   
   No se ha l legado todavía al  punto.  
 













Gráfico 115 Gráfico 116 
 
Las trazas de los t res compases sobre el  b loque, s iempre 
que sean divergentes, nos indican que no se ha l legado todavía 
al  punto;  cuando las t res t razas coinciden en un punto concreto 
es que ya se ha l legado a su profundidad correspondiente;  y s i  
sus t razas son divergentes,  es que se ha comido demasiado 
mater ia l  y en consecuencia nos hemos colado o pasado. 
 
Estos puntos secundarios son los que l lamaríamos los 
puntos generales de desbaste,  que son los que nos van a 





determinar grandes planos a f in de el iminar gran cant idad de 
masa por medio de la t r iangulación de estos.  
 
Estos se marcan tanto en el  modelo como en el  b loque, ta l  




5. SACADO DE LOS PUNTOS JUSTOS O DEFINITORIOS. 
 
 Cuando la escul tura está desbastada y posee la forma 
esquemática del  modelo a base, como ya hemos dicho, de planos 
generales,  y de aproximación formal,  sólo queda aproximarnos a 
la forma precisa emprendiendo los puntos de def in ic ión formal o,  
l lamados también puntos justos.  Estos se trasladan a una 
distancia mínima de unos dos a t res mi l ímetros,  se marcan con 
un bur i l  o c incel  de media caña estrecha. Se profundiza lo 
mínimo, para que el  punto no se nos pierda en la escul tura,  y 
también se debe marcar con un lápiz a f in de que no se borre.   
 
Estos puntos se trasladan al  b loque con la ayuda de los 
t res compases. Estos se s i túan sobre los planos def in idos y 
del imitan, de forma precisa,  todos los contornos. Estos deben  
de   estar   a justados,   perfectamente   e jecutados  por  escul tor   
def in iendo así los volúmenes y los detal les part iculares de la 
pieza.  
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• Cuando todos los puntos están unidos 
entre sí ,  la obra estará f inal izada, esto es,  
cuando coinciden todos sus puntos con respecto 
al  modelo.  Ya no queda nada más por hacer,  tan 
sólo qui tar los puntos de base y los pr imarios,  
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2.h.-  LA SERIACIÓN INDUSTRIAL. 
NUEVAS TECNOLOGÍAS Y OTRAS APLICACIONES 
TRIDIMENSIONALES.  APROPIACIONES ESCULTÓRICAS.  
 
2 .h .1 . -  INTRODUCCIÓN 
 
En base a  la  neces idad soc ia l  de poseer  obras de 
ar t is tas  concretos  a  un prec io  módico,  nace la  neces idad por  
par te  de l  ar t is ta  de fabr icar  en ser ie  una cant idad concreta  
de p iezas (múl t ip les) ,  con la  f ina l idad de sat is facer  la  
demanda de su obra.  Esto  con l leva dos aspectos pos i t ivos ,  
por  una par te ,  la  d i fus ión de l  ar te  se acerca y  ex t iende ent re  
más púb l ico  y  se fomenta la  c reac ión escu l tór ica ,  además se 
crea,  un c ier to  t ipo de co lecc ion is ta ;  y  por  o t ra ,  los  
incrementos económicos y  e l  t raba jo  de l  escu l tor ,  es  mayor ,  
con lo  cua l ,  és te  puede rea l izar  ( inver t i r )  en su obra,  
aumentando la  capac idad creat iva  as í  como la  producc ión de 
obra .   
 
Se sat is face as í  todo t ipo de demanda soc ia l ,  desde la  
obra ún ica,  a  la  obra ser iada.  Ésta  puede ser  de dos t ipos;  
uno,  e l  c l ien te  que pre f ie re  que la  obra adqui r ida forme par te  
de una ser ie  pequeña o cons iderada como ún ica que 
ev identemente serán más caras que las  que se rea l icen en 
una t i rada mayor ,  (se  cons ideran or ig ina les  las  escu l turas 
cuya ser ie  no supere los  s ie te  e jemplares.  Las ser ies  más 
empleadas osc i lan ent re  150 y  50 o  25 e jemplares,  con sus 
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respect ivas pruebas de autor ,  un d iez  por  c iento  de la  
t i rada) .  
 
En o t ro  es tado de cosas,  la  repet ic ión escu l tór ica  
puede no tener  n ingún t ipo de f i rma o número,  o  f i rma s in  
cont ro l  de la  t i rada,  e tc . .  Hablamos aquí  de la  escu l tura  
comerc ia l ,  o  mejor  d icho,  que se comerc ia l iza  por  v ías  
a jenas a  los  c i rcu i tos  comerc ia les  prop ios  de l  ar te  as í  como 
t iendas de rega los ,  t iendas de souveni rs ,  e tc .   
 
Hecha esta  breve in t roducc ión cabe señalar  la  
idoneidad de l  mater ia l  con e l  que se rea l icen las  cop ias ,  en 
func ión de la  forma y  la  concepc ión in ic ia l  con la  que e l  
ar t is ta  había  pensado rea l izar  su obra.  Una escu l tura  
pensada para ser  fund ida en bronce,  posee una ser ie  de 
caracter ís t icas  formales y  conceptua les  b ien d is t in tas  a  las  
que se van a  reproduc i r  en mármol  u  o t ro  t ipo  de mater ia l .  
Hablamos aquí  de la  idone idad formal  especí f ica  que se 
conc ibe a l  rea l izar  una obra concreta ,  suscept ib le  de 
ser iac ión.  No se puede dest inar  una p ieza concebida con un 
mater ia l  concreto  o  para ser  reproduc ida de forma 
in tenc ionada para un determinado mater ia l  o  cambiar  la  
mater ia  def in i t iva  a  la  que se vaya a  ser iar  o  reproduc i r  la  
ser ie .  
 
Los pr imeros ind ic ios  que se poseen sobre la  ser iac ión 
mecánica de escu l turas por  proced imientos indust r ia les ,  lo  
encont ramos a pr inc ip ios  de l  s ig lo  XIX.  E l  escu l tor  N ico lás  
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Gateaux (1751-1832) ,  inventa  una máquina de sacar  puntos 
(Graf ico  117 ) .  A  la  prec is ión de esta  máquina se une la  
energía  de la  máquina de vapor ,  adaptando poster iormente,  
hac ia  1845,  la  energía  e léc t r ica .   
 
Se abre así  un camino ampl io  hac ia  los  s is temas de 
reproducc ión mecánica de escu l turas ,  que no parará ,  inc luso 
en nuest ros  d ías ,  b ien para la  comodidad de los  ar t is tas  o  
b ien para la  fabr icac ión en ser ie  no so lo  de escu l turas,  s ino 
de cua lqu ier  ob je to  ar tesanal  suscept ib le  de tener  unas 
determinadas caracter ís t icas  formales,  s in  ser  
eminentemente escu l tór icos.  
Gráfico 117  - 247 - 
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2.h.2 . -  LOS PROCEDIMIENTOS INDUSTRIALES 
MECÁNICOS 
 
Las máquinas que se emplean en la  reproducc ión,  
tanto  de re l ieves como de escu l turas  exentas,  par ten de un 
pr inc ip io  genera l  y  s imple :  e l  de l  pantógrafo  b id imens iona l .  
(Gráf ico  118 )  
Gráfico 118
 
A  par t i r  de es ta  idea,  se desarro l la  e l  pantógrafo  
t r id imens iona l ,  tan so lo  ap l icando un mecanismo de f i jac ión y  
de obtenc ión de puntos en a l tura  y  su poster ior  reproducc ión 
en e l  modelo  (grá f ico  119 ) .  A  es te  s is tema,  se le  ap l ica  un 
motor  y  una f resa (adecuada a l  mater ia l  a  t raba jar )  y  se  
puede obtener  una máquina de reproducc ión mecánica de 
escu l turas .  (grá f ico  120 ) .  
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Es ev idente  que 
e l  s is tema no es tan 
s imple .  Só lo  se ha 
descr i to  e l  pr inc ip io  
que se u t i l i za .  En 
pr inc ip io  las  pr imeras 
máquinas se 
empleaban cas i  
exc lus ivamente en la  
rea l izac ión de re l ieves 
(grá f ico121 ) ,  
concre tamente dent ro   
de l  sector  de l  ar te  funerar io  ( láp idas) ,  pud iendo éstas 
rea l izar  cuat ro  cop ias .  E l  manejo  de la  ca la  ras t readora se 
rea l izaba de forma manual  y ,  en e l  caso de que se qu is iera  
rea l izar  una p ieza en bu l to  redondo,  se ten ia  que ap l icar  e l  
s is tema de consecuc ión de re l ieves,  ta l la r  la  par te  anter ior  
pr imero,  dar  la  vue l ta  tanto  a l  modelo  como a la  
reproducc ión para rea l izar  la  par te  poster ior .  (grá f ico  122 )   
 
 Gráfico 123 
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En la  
ac tua l idad,  las  
cop iadoras rea l izan 
t raba jos  corpóreos 
grac ias  a  un 
mecanismo que hace 
g i rar  a l  modelo  a  la  
vez que g i ra  la  
reproducc ión.  Así  
rea l izan tantas 
cop ias  como 
cabeza les  f resantes 
posea la  máquina.  
(Gráf ico  123 ) .  
Gráfico 122 
 
Para cada e tapa en e l  proceso escu l tór ico   se u t i l i zan 
unas determinadas her ramientas.  En e l  proceso de cop ia  con 
pantógrafo  ocur re  lo  mismo,  para cada paso se u t i l i zarán 
f resas d is t in tas :  (Gráf ico  123 )  para  e l  s i lue teado,  Gráf ico  
124 .  
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para e l  desbaste  (Gráf ico  
125 )  y  para la  def in ic ión 
formal  (Gráf ico  126 ) .   
La ca la  lec tora  en e l  modelo ,  
t raba ja  de forma 
perpendicu lar  a l  mismo,  todo 
lo  que sean ent rantes,  
fo rmas cóncavas,  e tc .  en la  
escu l tura ,  como es obv io ,  no 
los  reso lverá ,  as í  es  que 
cuando se preparen estos  
modelos habrá que pensar  
en este  condic ionante ,  o  
b ien,  por  o t ra  par te ,  t raba jar  
la  escu l tura  a  mano una vez 
Gráfico 125 
Gráfico 126 
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esté  so luc ionada por  la  máquina (cosa que se sue le  rea l izar  
cas i  s iempre dado que las  hue l las  que de ja  la  f resa no 
resu l tan de l  todo conv incentes  a  n ive l  fo rmal )  (Gráf icos 127  
y  128 )  
 
 Gráfico 127 Gráfico 128
 
Dado las  v ibrac iones de la  máquina cuando está  
t raba jando,  sobre todo cuando es tá  en acc ión la  f resa 
labrante ;  a l  mismo t iempo,   e l  pa lpador  mecánico roza sobre 
e l  modelo  go lpeándolo  de forma bastante  brusca y  
agred iéndolo ;  s i  és te  fuera de escayo la ,  quedar ía  
dest rozado,  as í  que e l  modelo  debe ser  de un mater ia l  duro .  
Genera lmente se sue len rea l izar  de bronce o  escayo las 
espec ia les  como las  Á lamo 60 o  70 o  inc luso Exaduro.  
 
Este  cont inuo t ras lado de mater ia les  de l  mismo 
modelo ,  hace que la  escu l tura  def in i t i va  quede como i r rea l ,  
sobada y  no ident i f i cada con la  mater ia  def in i t iva .  Ya se ha 
comentado con anter ior idad que las  escu l turas las  
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concebimos,  tanto  en su forma como en e l  concepto ,  as í  
como la  capac idad semánt ica,  en func ión de l  mater ia l  
def in i t ivo  en e l  que se va a  rea l izar  la  p ieza.  S iendo así ,  los  
procesos escu l tór icos que preceden a una p ieza ser iada en 
este  t ipo de máquinas (modelado,  vac iado,  fund ic ión,  
repasado,  y  p ieza f ina l ) ,  se  va desv i r tua l izando la  f rescura 
de l  modelo  in ic ia l  y  la  impronta  que caracter iza  toda 
escu l tura .  
 
Ex is ten unos pantógrafos  ar tesanales  y  manuales,  (a  
los  cua les  se puede recur r i r  para  rea l izar  una ser ie  pequeña 
de p iezas o  inc luso para desbastar  una p ieza ún ica)  (Gráf ico  
129 ) .  Estos  se u t i l i zan para ser iar  p iezas muy concretas  o ,  
inc luso,  reproduc i r  tan só lo  una.   
 
Gráfico 129 
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Genera lmente,  es tas  reproducc iones sue len ser  p iezas 
ornamenta les .  Para reproduc i r  a lguna p ieza t r id imens iona l  
muy concreta ,  las  máquinas las  sue len emplear  los  ar tesanos 
y  ar t is tas  que t raba jan en e l  campo de l  ar te  re l ig ioso 
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2.h.3 . -  LOS PROCEDIMIENTOS DE ÚLTIMA TECNOLOGÍA.  
 
En la  ú l t ima fer ia  de las  ideas de Ber l ín ,  se  presentó  
un novedoso s is tema de reproducc ión de escu l turas,  basado 
en la  tecno logía  láser .  (Gráf ico  130 ,  A jus te  de la  máquina 
láser  a l  modelo) .  
Gráfico 130 
 
 Ba jo  las  órdenes de una computadora,  e l  s is tema 
permi te  l levar  a  cabo rép l icas  en p iedra o  madera s in  tener  
que tocar  para nada e l  or ig ina l .  Para e l lo  e l  haz de láser  
mide e l  modelo  (que pueden l legar  hasta  t res  met ros  de 
a l tura)  e  i lumina en la  cop ia  los  puntos por  donde se t iene 
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que t raba jar ,  sust rayendo e l  mater ia l  hasta  que e l  láser  
marque la  pos ic ión cor rec ta  de l  punto .  (Gráf ico  131 ) .  
 
Gràfico 131 
Este s is tema 
también permi te  
rea l izar  tanto  
ampl iac iones como 
reducc iones.  Esta  
máquina se podr ía  
denominar  de las  
manuales,  ya que e l  
s is tema de 
loca l izac ión de puntos 
se rea l iza  
manualmente;  pero  
ex is te  o t ro  t ipo de 
cop iadoras,  
prop iamente d icho,  
que no neces i tan de la  
mano de l  escu l tor .  Se 
t ra ta  de un 
mecanismo,  donde e l  
láser ,  lec tor  ópt ico  de 
los  vo lúmenes,  
(grá f ico  132 )  toma          
las  medidas en  t res   d imens iones  de l  modelo .  A ta l  e fec to ,  
és te  se in t roduce en una cab ina donde e l  rayo láser  de ba ja  
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energía  que escanea los  vo lúmenes de l  modelo .  Una cámara 
de v ídeo capta  la  luz  re f le jada o  cé lu las  fo toe léc t r icas,  
t ransmi ten esta  in formac ión a l  ordenador  cent ra l ,  que,  a  su 
vez,  da las  órdenes a  una f resadora automát ica,  la  cua l  
t ransmi te  s in  n ingún er ror  a l  b loque.  Los parámetros 
obten idos por  e l  lec tor  láser  y  la  cámara de v ídeo,  obt iene 
así  una cop ia  f ie l  de l  modelo .  
 
Palpador laser. Máquina de última generación donde los datos 
que recoge el palpador son trasladados directamente al ordenador 
y retiene las dimensiones de la figura en tres dimensiones, este da 
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Las máquinas reproductoras (grá f ico  133 )  pueden 
t raba jar  sobre cas i  todo t ipo de mater ia les  sust rac t ivos,  
desde gran i tos  duros a  mármoles pasando por  e l  c r is ta l ,  
s iempre dependiendo de l  s is tema de cor te  o  ta l la  que tenga 
e l  te rmina l .  Los cabeza les  pueden estar  preparados para 
f resas,  cosa ya poco hab i tua l .  Lo que más se u t i l i za  es  e l  
chor ro  de arena y  e l  chor ro  de agua a  pres ión (es ta  pres ión 
vendrá determinada por  la  d is tanc ia  a  la  que se encuent ra  e l  
punto  que e l  pa lpador  láser  recoge en la  in formación de l  
modelo  y  la  t ras lada a  la  reproducc ión) .  
 
Cabezal de máquina de chorro de agua a presión. 
Gráfico 133
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Estas  máquinas pueden rea l izar  ampl iac iones,  
reducc iones,  igua l  tamaño,  e  inc luso,  negat ivos para su 
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2.h.4 . -  LA CLONACIÓN DE ESCULTURAS.  
 
Las nuevas tecno logías,  sobre todo in formát icas,  son 
las  encargadas de sumin is t rar  los  mecanismos suf ic ientes  
para poder  cop iar  con toda f ide l idad escu l turas,  que b ien son 
rép l icas encargadas por  museos o  ent idades cu l tura les ,  
inc luso países,  que en épocas de co lon izac ión fueron 
expo l iados de sus b ienes.  
 
A f ina les  de sept iembre de l  2003,  se acabó de cop iar  
una escu l tura  por  es tos  métodos,  a l  a lcance de pocos.  La 
p ieza en la  que nos vamos a cent rar  en este  apar tado es en 
la  reproducc ión encargada por  e l  Museo Arqueológ ico de 
A l icante  de la  Dama de E lche,  que se encuent ra  ub icada en 
e l  Museo Arqueológ ico de Madr id  (grá f ico  134 ) .  
 
Es d i f íc i l  d is t ingu i r  e l  or ig ina l  de la  cop ia  aunque la  
empresa que ha rea l izado la  rép l ica  no está  de l  todo 
sat is fecha:  
 
“Cualqu iera  que cargue las  dos 
p iezas o  rasque su tex tura ,  puede 
fác i lmente d is t ingu i r  la  cop ia  de l  
or ig ina l ” . 38   
 
                                                          
38 Declaraciones de Manuel Franquelo Lerín, Director de la empresa factumarte, a la revista  semanal 
de El País, 21 de septiembre de 2003. Pag: 27. 
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E l  mater ia l  con e l  que se ta l ló  la  cop ia  de la  Dama de 
E lche deber ía  haber  s ido ext ra ído de la  misma cantera  de 
donde se supone se ext ra jo  e l  b loque or ig ina l  que s i rv ió  para 
escu lp i r  la  Dama de E lche hace 24 s ig los ,  en la  cantera  de 















En primer término, copia de la Dama de Elche, en segundo plano, la Original. 
 
Gráfico 134
“Nada nos impide,  técn icamente 
hab lando,  hacer  una p ieza idént ica” . 39 
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El  c lon de la  Dama de E lche pudo ser  aún más 
per fec to ,  pero  e l  Museo Arqueológ ico de A l icante ,  que 
encargó la  rép l ica ,  apostó  por  las  tecno logías de ú l t ima 
generac ión.  La esca la  que se u t i l i zó  fue la  de 1 :1 .  Se dec id ió  
que la  escu l tura  se ta l la ra  en un conglomerado de po lvo de 
p iedra ca l iza  y  res ina de po l iés ter .  Por  las  pos ib les  dudas,  la  
reproducc ión l levará un se l lo  que ac lara  que es una rép l ica .  
A s imple  v is ta  son exactas.  S i  se  sopesaran las  dos,  
entonces nos podr íamos dar  cuenta  cuá l  pesa más que la  
o t ra .  
 
Se encuent ran prob lemas muchas veces cuando se 
t raba ja  con p iezas tan de l icadas  y  de tanta  impor tanc ia  para 
la  cu l tura  de un país ,  como es e l  caso de la  Dama de E lche,  
s ímbolo  y  es tandar te  de l  ar te  ibér ico .  Esta  p ieza,  en 
concreto ,  no se puede mover ,  cada movimiento  t iene que 
estar  deb idamente autor izado por  las  autor idades 
competentes de l  museo,  prev io  es tud io  de l  mov imiento .  
Tocar la  también está  proh ib ido.  Los exper tos  de la  empresa 
encargada de la  reproducc ión tan só lo  pud ieron estar  cerca 
de la  p ieza en dos ocas iones.  La pr imera vez que se 
escaneó la  p ieza se pasaron c inco d ías  y  luego,  en la  
segunda vez,  fueron cuat ro  d ías ,  s in  tocar la ,  tan só lo  con la  
luz  láser  de l  escáner .  
 
                                                                                                                                                                    
39 Declaraciones de Manuel Franquelo Lerín, Director de la empresa factumarte, a la revista  semanal 
de El País, 21 de septiembre de 2003. Pag: 27. 
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Hasta ahora,  todos los  exper imentos para reproduc i r  
escu l turas fueron rea l izados sobre re l ieves y  la  Dama de 
E lche es una p ieza de bu l to  redondo,  con ent rantes ,  curvas 
deta l les ,  e tc .  en los  t res  e jes  ax ia les ,  cosa que d i f icu l ta  la  
labor  de escaneado (grá f ico  135 ) .  
 
“Es la  pr imera vez que se e fec túa 
con tanta  prec is ión e l  escaneado y  la  
reproducc ión de una escu l tura  de bu l to  
redondo.  Lo más parec ido que hay es e l  
proyecto  ‘Migue l  Ángel ’ ,  en e l  que se 
escaneó la  escu l tura  de l  Dav id  de Miguel  
Ángel  con una reso luc ión de a l rededor  
Proceso de escaneado de la Dama de Elche con el escáner Modelmaker W. 
Gráfico 135
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Proceso de escaneado de la 
Dama de Elche con el escáner 3d 
seti. 
Gráfico 136
de un mi l ímet ro .  La Dama de E lche t iene 
ent re  16 o  20 veces más un idades de 
punto  de reso luc ión.  Es la  pr imera 
rép l ica  de bu l to  redondo y  la  más 
per fec ta  de l  mundo” . 40 
 
E l  escaneado t r id imens iona l  de la  super f ic ie  s in  
contacto  era  la  ún ica técn ica capaz de apor tar  toda la  
in formación.  Esta  tecno logía  es  capaz de recop i la r  datos con 
to ta l  exact i tud y  a  mayor  ve loc idad que cua lqu ier  s is tema de 
medic ión conoc ido.  
 
Las in t r incadas formas de la  
escu l tura  or ig ina l ,  las  joyas 
escu lp idas en su pecho,  la  oquedad 
de la  espa lda pensada para 
guardar  las  cen izas de a lgún 
d i funto ,  los  deta l les  en genera l ,  
h ic ieron más compl icado e l  t raba jo  
de reproducc ión.  Los dos grandes 
rodetes de su pe inado d i f icu l taban 
e l  acceso a  la  cara y  un so lo  
escáner  no fue suf ic iente .  
 
                                                          
40 Declaraciones de Pedro Miró, Técnico de la empresa factumarte, a la revista  semanal de El País, 21 
de septiembre de 2003. Pag: 28. 
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“Cuando e l  escáner  bar re  una 
p ieza de bu l to  redondo quedan huecos.  
En un ba jor re l ieve se rea l iza  todo de una 
so la  pasada.  Estos o t ros  huecos hay que 
re l lenar los  con o t ras  pasadas de l  
escáner” . 41 
 
Se emplearon t res  t ipos de escáneres,  e l  “Modelmaker  
W” .  (grá f ico  136 ) ,  e l  “3-D Mino l ta  V iv id  910” ,  y  e l  “3-D Set i ”  
(grá f ico  136 ) .  La escu l tura  or ig ina l  se  co locó sobre una mesa 
g i ra tor ia  que ro taba gradualmente para que e l  aparato  no 
perd iera  deta l le .  Esta  operac ión se rea l izó  con e l  escáner  “3-
D Mino l ta  V iv id  910” ,  que rea l izó  un bar r ido sobre toda la  
super f ic ie .  Se neces i taron 961 tomas y  un arch ivo de 12 
g igabytes de memor ia .  
 
Los deta l les  de la  cara ,  rodetes de l  cabe l lo  y  la  par te  
t rasera de l  cue l lo  se captaron con o t ro  escáner  más lento  y  
prec iso,  e l  “3-D Set i ” .  
 
Para hacer  rea l idad la  in f in idad de puntos de la  Dama 
de E lche escaneados y  a lmacenados en la  memor ia  de l  
ordenador ,  se  empleó e l  s is tema “Z Corp”  (grá f ico  137 ) .  Es te  
s is tema cons is te  en una impresora t r id imens iona l  que 
const ruye e l  modelo  a  par t i r  de yeso en po lvo.  
 
                                                          
41 Declaraciones de Pedro Miró, Técnico de la empresa factumarte, a la revista  semanal de El País, 21 
de septiembre de 2003. Pag: 28. 
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“Los ing leses la  
l laman la  máquina de 
Santa Claus ya que la  
mandas a  impr imi r ,  te  vas 
a  casa y  a l  o t ro  d ía  
t ienes e l  rega lo” . 42 
 
En e l  caso que nos 
ocupa,  la  máquina Z Corp 
tardó t res  d ías  para 
reproduc i r  la  cop ia .  Para 
las  par tes  de l icadas,  
es tas  se f resaron en un 
proceso lento  y  labor ioso,  
que so lo  para la  
reso luc ión de la  cara se 
tardaron 60 horas de 
f resado.  




Para c lonar la  def in i t ivamente se buscó p iedra ca l iza  
de la  cantera  de l ’A lcud ia ,  a  20 K i lómetros de E lche y  lo  más 
parec ida a l  or ig ina l .  Se t r i tu ró  y  se mezc ló  con res ina de 
po l iés ter ,  t ra tada con poster ior idad con ác idos y  acetona,  
con e l  f in  de obtener  un resu l tado más rea l is ta .  ”cualqu ier  
gran i to  que se pueda ver  en la  rép l ica  se encuent ra  en e l  
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42 Declaraciones de Manuel Franquelo Lerín, Director de la empresa factumarte, a la revista  semanal 
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or ig ina l  con e l  mismo tamaño y  forma,  en e l  mismo s i t io ”  
asegura Franquelo .  Los ú l t imos re toques,  las  pát inas y  e l  
co lor  se d ieron a  mano.43  
 
El  resu l tado es que la  rép l ica  es ind is t ingu ib le  de l  
or ig ina l  ba jo  cr i te r ios  museológ icos,  ten iendo ésta  un se l lo  
que la  d is t ingue de l  or ig ina l .  
 
¿Este  t ipo de tecno logía  y  proced imientos puede 
sust i tu i r  de l  todo la  mano de l  escu l tor  en los  procesos de 
reproducc ión? Estoy convenc ido de que no,  en a lgunas 
p iezas museográf icas,  es  pos ib le  que se pueda presc ind i r  de 
la  mano de l  escu l tor ;  pero ,  as í  y  todo,  hay que t ra tar  la  
p ieza,  te rminar la  y ,  sobre todo,  dec id i r  como y  en qué 
mater ia l .  Para e l  res to  de p iezas,  b ien sean de autor  o  
ser iac iones múl t ip les ,  es  necesar ia  la  mano de l  ar t is ta  que 
ha de tocar  cada una de las  p iezas para confer i r les  e l  aura  
que deben contener  las  reproducc iones y  que no se vean que 
tan so lo  ha in terven ido una máquina para su reproducc ión,  
se  romper ía  e l  encanto  de l  ar te ,  de la  escu l tura .  
 
Retomando e l  tema de la  reproducc ión d ig i ta l  de 
escu l turas ,  podemos añadi r  que la  pr imera vez que se 
empleó un escáner  t r id imens iona l  fue a l  c lonar  la  tumba de 
Set i  I ,  dañada por  e l  saqueo y  la  d ispers ión de a lgunas de 
                                                                                                                                                                    
 
43 Declaraciones de Manuel Franquelo Lerín, Director de la empresa factumarte, a la revista  semanal 
de El País, 21 de septiembre de 2003. Pag: 28. 
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sus par tes  que han rodado por  var ios  museos de l  mundo.  
Además,  la  tumba estaba dañada por  anter iores  
in tervenc iones con in tenc ión de rep l icar la ,  pero los  datos 
que se ext ra jeron con e l  escáner  3-D Set i  han s ido tan 
exhaust ivos que la  c lonac ión de la  tumba quedará cas i  más 
completa  que la  or ig ina l .  Ésta  es tará  terminada en e l  año 
2005.  
 
Ot ra  de las  técn icas de recop i lac ión de in formación 
para su poster ior  reproducc ión es  la  “ fo togrametr ía” .  En e l  
Cent ro  Univers i tar io  de Mér ida d isponen de un arch ivo 
fo togramétr ico  de todos sus monumentos que har ía  pos ib le ,  
en caso de deter ioro  o  dest rucc ión,  reproduc i r  exactamente 
esas p iezas emblemát icas.  Esta  técn ica cons is te  en 
fo tograf ia r  la  p ieza desde var ios  puntos de v is ta  que luego 
permi t i rán obtener  in formac ión t r id imens iona l  de la  p ieza.  
Estas fo tograf ías  no se rea l izan con 
una cámara convenc iona l ,  s ino con 
cámaras métr icas que generan un 
haz de rayos láser  que luego pueden 
leerse como coordenadas y  dar  toda 
la  in formación necesar ia  para rea l izar  
una cop ia  exacta  de l  ob je to .  
 
Gráfico 138
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Pasemos a ver  como se l levó a  cabo la  c lonac ión de la  






                                                          
En Nov iembre de l  2002,  Factum Ar te  se acercó a l  
Museo de MARQ y la  D iputac ión de A l icante  para 
rea l izar  una rép l ica  en a l ta  reso luc ión de la  famosa 
escu l tura  de la  Dama De Elche,  la  cua l  fo rma par te  
de la  co lecc ión de l  Museo Arqueológ ico de Madr id .  
La rép l ica  será la  p ieza cent ro  de la  expos ic ión en 
e l  Museo MARQ e l  cua l  descr ibe la  tecno logía  y  
procesos impl icados en su producc ión.  
 
 
Los datos 3D d ig i ta les  fueron grabados u t i l i zando 
tecno logía  láser  
exp loradora.  Uno de los  
pr inc ipa les  prob lemas 
impl ica  la  compl icada 
forma t r id imens iona l  de la  
escu l tura .  Fue 
par t icu larmente compl icado 
grabar  áreas las  cua les  e l  
hueco era  pro fundo 
representando a lgunas 
super f ic ies  inacces ib les  con 
e l  exp lorador  láser .  Ot ra  
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di f icu l tad fue la  ex t remada forma de la  super f ic ie .  
No so lo  es  la  ta l la  a l tamente compl icada en a lgunos 
lugares s ino también la  edad de la  p iedra.  Resu l ta  
una super f ic ie  con tex tura  f ina ,  con poros f rág i les  y  




La mal la  t r iangu lar  po l igonal  fue exp lorada por  
nubes puntos desde los  vér t ices.  Los puntos 
escaneados d is tan ent re  s í  0 .25 mm. Cada punto  
resu l tante  de l  punto  es  u t i l i zado como una mal la  
desde un vér t ice .  La mal la  puede ser  d iv id ida en 
pequeñas f i las  para la  impres ión 2  D como requ iere .  
E l  dato  mal la  fue 
supr imido con 
formateado STL 





Estas técn icas 
o f recen la  ún ica 
venta ja  de ser  s in  
contacto  y  
to ta lmente ob je t ivo  
y  hay d i ferentes 
ap l icac iones 
potenc ia les  de esta  tecno logía  para museos y  
conservac ión.  La pr inc ipa l  ap l icac ión es la  de 
arch ivo de escu l turas con e l  f in  de tener  un arch ivo 
potenc ia l .  Mantenemos una fo tograf ía  t r id imens iona l  
 - 273 - 
Estudio valorativo de las metodologías en los procesos indirectos más utilizados en la 
actualidad. 
 
 SEGUNDA  PARTE 
 
Pruebas de la reproducción durante el proceso técnico. 
 
Gráfico 141
del  es tado de la  p ieza,  s iempre congelada en e l  
t iempo,  con suf ic iente  exact i tud para reso lver  
fu turos daños encont rados en e l  or ig ina l .  
 
•  El  modelo  de la  Dama de E lche fue const ru ido en 
una impres ión 3D por  una larga apar ic ión de 
pro to t ipos con un vo lumen de const rucc ión de 
600x500x400 mm. Los modelos in ic ia les  pueden ser  
c reados en yeso o  po lvo base de a lmidón y  puede 
ser  in f i l t rado para produc i r  par tes  con una var iedad 
de mater ia les  prop ios ,  sat is fac iendo un ampl io  
espect ro  de modelado.  Para e l  proyecto  de la  Dama 
de E lche fue u t i l i zado po lvo base de yeso para un 
mejor  deta l le  de la  reso luc ión,  grá f ico  141 .  
 
•  Los tes ts  fueron l levados a  cabo u t i l i zando 
pequeñas cant idades de res ina y  mor tero ,  para 
encont rar  la  adecuac ión ta l la  -  grano,  para 
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reproduc i r  la  apar ienc ia  y  percepc ión de la  
super f ic ie  or ig ina l .  Los d i ferentes p igmentos de 
t ie r ra  también fueron escog idos como s i  de una 
receta  se t ra tara ,  as í  como los  t ra tamientos de la  
super f ic ie .  Fueron tomados sobre 100 tes ts  para 
encont rar  la  mejor  combinac ión de mater ia les .  
Además de tes t ,  se  neces i ta  in tentar  e  idear  e l  
mejor  camino para reproduc i r  e l  e fec to  de l  
ent ie r ro  y  enve jec imiento .  En estos  tes ts  se 
u t i l i zaron muest ras  de t ie r ra  que fueron 
recog idas cerca de La A lcud ia ,  e l  lugar  donde la  
es ta tua fue descubier ta ,  y  t ie r ra  de l  a l rededor  de 
E lche,  grá f icos 142  y  143 .  
Gráfico 143Gráfico 142 
 
E l  t raba jo  l levado a  cabo por  Factum Ar te  ha 
estab lec ido la  impor tanc ia  de la  a l ta  reso luc ión 
en e l  exp lorador  láser  y  la  producc ión de un 
facsími l  como pr inc ipa l  ob je t ivo  de grabac ión,  
es tud iando y  entend iendo esta  impor tante  
•  
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escu l tura .  T iene impl icac iones fundamenta les  
para conservac ión y  preservac ión de l  pat r imonio  
cu l tura l .  
 
A  n ive l  de la  ap l icac ión de es tas  tecno logías en e l  ar te  
contemporáneo,  hay de hecho escu l tores  contemporáneos 
que han rea l izado a lgún proyecto  con estas tecno logías y  
tenemos que:  
 
 
ANISH KAPOOR – MOUNTAIN 
 
Esta  escu l tura  fue encargada por  la  c iudad de Malmó,  
Su iza,  como par te  de la  expos ic ión Bo01.  Basada en un 
d ibu jo  or ig ina l  de Anish Kapoor ,  D ig i ta l  Factum Ar te  produ jo  
d i fe rentes  per ímet ros  para cada una de las  120 capas de 
a lumin io .  Los 2  cm de grueso de la  chapa de a lumin io  fueron 
chorros  de agua cor tados y  montados enc ima de una 
est ruc tura  in terna.  La escu l tura  t iene una forma in terna y  
ex terna independientes,  requ i r iendo la  prec is ión de 
ingen ier ía  en su fabr icac ión.  
 Proceso y vistas de la escultura Mountain de Anish Kappor 
Gráfico 144
 - 276 - 
Estudio valorativo de las metodologías en los procesos indirectos más utilizados en la 
actualidad. 
 













Una ed ic ión l imi tada de cuat ro  impres iones basadas 
en Marc  Quinn para un proyecto  B loodhead están 
actua lmente en producc ión por  Paragon Pres.  Estas  
impres iones serán rea l izadas en un p igmento sobre paneles 
cub ier tos  de yeso e  incorporará po lvo de d iamante.  Se está  
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l levando a cabo una extensa invest igac ión para per fecc ionar  
e l  ar te  de impres ión de p igmento sobre paneles  de yeso;  
l levando juntos la  permanenc ia  de las  técn icas de l  
Renac imiento  de l  panel  preparados con la  r iqueza de co lor  
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Escultura de Marc 
Quinn. 
 
 Gráfico 146 
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2.i.- APORTACIONES PERSONALES, EXPERIENCIAS 




Lo pr imero que voy a c i tar  en este apartado es el  
s istema y procedimientos en los cuales he estado invest igando 
y t rabajado para poder l levar a cabo mis escul turas.  
 
A modo de introducción quiero c i tar  como referencia 
algunas de las part icular idades formales de mi escul tura,  
obviando toda referencia poét ica -  conceptual  donde se 
desenvuelven y que son el  motor y el  sent ido pr incipal  de 
estas en un intento de acotar la hipótesis planteada. Sólo se 
ci tarán ciertos aspectos conceptuales concretos y s in ánimo de 
formular una tesis paralela o f raccionada en aspectos 
inconexos y diversi f icada en sus planteamientos.  
 
Los procesos de trabajo personales son, de alguna 
manera, la personal idad del  art ista y su obra,  que junto al  
resul tado determinan la cal idad formal y su val ía estét ica de la 
misma. 
 
Se han trabajado e invest igado la mayoría de los 
procedimientos de reproducción lógicos, consecuentes;  
además de los contemporáneos, tanto en uso como en desuso 
y tanto directos como indirectos,  todos el los en mater ia les 
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sustract ivos.  
 
En el  pr imer estadio de mi obra,  ésta era de corte 
abstracto f igurat ivo,  con lo cual  muchas veces tal laba 
directamente sobre el  b loque sin tener,  a veces, ni  tan siquiera 
una simple maqueta o boceto t r id imensional ,  tan sólo un 
esbozo o algunos garabatos sobre papel ,  y un lápiz para 
marcar sobre el  b loque. Se improvisaba sobre la marcha del  
proceso. Se sentía entonces un enorme potencial  creat ivo que 
todo lo podía.  Había una f lu idez de formas y volúmenes que 
veían la luz de una forma l ibre y disfrutando del  proceso.  
 
Durante el  proceso de tal la directa uno se siente v ivo,  
percept ivo y creat ivo.  Se notan las v ibraciones del  mater ia l  en 
tu propio inter ior ,  se v iven las al teraciones, maclas,  mal las,  
d iaclasas, etc.  Es un procedimiento emocionante en el  cual  no 
se puede predeterminar el  resul tado f inal ;  es como la v ida 
misma, se puede intuir  o tener una idea aproximada; pero,  no 
se puede determinar el  resul tado f inal ,  ya que cont inuamente 
se está creando. Cada golpe es creación. Cualquier marca, 
surco o rotura del  b loque o parte de éste,  puede provocar una 
var iación de este resul tado o una revis ión en los 
planteamientos previos así  como el  cambio radical  en la 
solución f inal .  
 
“La tal la directa requiere una gran 
segur idad de vis ión y de mano. Es 
además una técnica eminentemente 
personal sobre la que queda grabado 
 - 280 - 
Estudio valorativo de las metodologías en los procesos indirectos más utilizados en la 
actualidad. 
 
 SEGUNDA PARTE 
 
de forma inconfundible el  sel lo del  
autor.  Este improvisa soluciones ante 
el  b loque.. .  incluso aprovechando las 
i r regular idades que la mater ia pone al  
descubierto,  a medida que se trabaja,  
para subrayar una forma o lograr un 
efecto expresivo.”45 
 
La tal la directa t iene de posi t ivo que el  escul tor que la 
pract ica se acostumbra a ver ,  en el  sent ido más ampl io de la 
palabra. Va aprendiendo a dominar  las t res dimensiones, se 
cul t iva la v is ión tr id imensional  y la percepción de la forma 
f ís ica volumétr ica desde el  b loque hasta el  resul tado, pasando 
por el  espacio tanto el  propio como el  envolvente.  Cada golpe 
es determinante,  no se puede volver atrás.  
 
“Me opongo radicalmente a la reciente 
tendencia a dejar de lado la labor de 
tal la por ant icuada o no contemporánea. 
La tal la es para mí un modo de enfoque 
necesar io,  una faceta de la idea total  
que siempre seguirá s iendo vál ida.”  46   
 
Otras veces la pieza venía predeterminada por la 
forma en bruto del  mater ia l  en cuest ión, generalmente 
mármoles,  piedras o maderas. Esta es la escul tura tal lada 
                                                          
45 Cita de Maximilien Gauthier. “Enrique Monjo, vida y obra” Pag.36. 
 
46 Cita de Bárbara Hepwort, 1952. “la Escultura, procesos y  principios”.  Rudolf Witkower. Pag 296. 
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directa,  en su pura esencia;  ya que viene a part i r  de un acto 
puro de creación, s in condicionamientos estét icos previos.  Se 
trata de una escul tura natural ,  s iendo el  propio mater ia l  e l  que 
determina su futuro formal.  
 
“  La tal la directa es el  verdadero 
camino para l legar a la escul tura.”47 
 
“  Es tal lando la piedra como se 
descubre el  espír i tu de la mater ia,  su 
propia medida. 
La mano piensa, y une el  
pensamiento a la mater ia.  Es el  acto 
mismo del  escul tor f rente a un mater ia l  
cuyo conocimiento sólo se aprende 
lentamente y que reserva algo 
inesperado que será necesar io resolver 
s in poder nunca añadir  nada, s ino por la 
sola supresión. 
 
Hay que tal lar  y no her i r  la piedra,  
encontrar la solución ante la menor 
apar ic ión de una veta o de un defecto 
no previsto;  hay que saber luchar con la 
piedra,  acar ic iar la,  pul i r la,  saber con 
angust ia como con goce, hacer surgir  la 
                                                                                                                                                                    
 
47 Cita de Constantin Brancusi “la Escultura, procesos y principios” Rudolf Witkower. Pag 287. 
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forma que se l leva dentro,  pero que 
también el la puede habernos inspirado 
según su textura,  la forma misma del  
bloque que se ha elegido o 
encontrado.”48 
 
Todo procedimiento escul tór ico estará s iempre l igado 
y condicionado al  p lanteamiento conceptual  y sobre todo al  
resul tado f inal  de la obra.  Quiero proponer un ejemplo:  “el 
beso”  de Rodin o las “ t res gracias ”  de Canova precisan de un 
procedimiento escul tór ico dist into (bocetos,  d ibujos 
construct ivos,  bocetos t r id imensionales,  modelado previo a 
tamaño natural  y poster ior  sacado de puntos en mater ia 
def in i t iva),  a di ferencia de la “concreción humana” de Jean Arp 
o “el  beso” de Constant in Brancusi  y como caso extremo el  de 
los expresionistas alemanes y neoexpresionistas:  “madre de la 
guirnalda” de Georg Basel i tz.  
 
Más adelante,  no se real iza ninguna pieza por 
procedimientos de tal la directa o por puntos,  se real izan una 
ser ie de obras con piedras,  maderas y hierros,  s in t ratar los ni  
t rabajar los escul tór icamente,  se usan tal  cual  v ienen de 
fábr ica o almacén y tan sólo se ut i l izan sistemas industr ia les 
de preparación del  mater ia l ,  para,  a cont inuación, proceder 
con el los a real izar disposic iones en el  espacio,  a modo de 
instalaciones. Estos mater ia les s iempre había que acabar los,  
pul i r los,  lacar los,  pat inar los,  etc.  Era el  único momento de 
                                                          
48 Jianou, I. Brancussi. Ed. Artés. París 1963. Pags. 32 y 37 
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actuación del  ar t ista sobre estos mater ia les.  
 
Poster iormente y de una forma progresiva,  entra a 
formar parte en estas instalaciones la presencia del  ser 
humano. Dada mi formación de escul tor ta l l is ta,  se empiezan a 
real izar una ser ie de piezas tal ladas de forma directa;  pero 
aquí ya se plantea un boceto t r id imensional  prel iminar de 
pequeño formato,  en barro o en gres,  que a modo de referente,  
servía de guía básica para la ejecución de la pieza f inal  en 
mater ia def in i t iva.  
 
Después se pasa a plantear la ta l la por el  s istema de 
recortamiento de perf i les (planteamiento del  t rabajo de los 
escul tores egipcios).  Dibujando previamente en base a una 
maqueta,  una ser ie de plant i l las a tamaño real ,  marcadas y 
recortadas en el  b loque, dan como resul tado una pieza severa, 
radical ,  de formas bruscas y r íg idas, que redondeando las 
ar istas y modelando con la gradina daban el  resul tado que yo 
esperaba. 
 
Dado lo largo del  proceso de la ta l la,  ya fuera directa 
o indirecta,  l lega el  momento en el  que se opta por un mater ia l  
l igero,  cómodo y de rápida tal la,  como es el  pol iest i reno 
expandido, que sin dejar el  sent ido y la esencia del  proceso 
sustract ivo y su resul tado estét ico,  están de acorde con el  
concepto in ic ia l  del  conjunto del  que van a formar parte.  El  
resul tado de la ta l la en pol iest i reno expandido se l leva a 
fundic ión en metal ,  concretamente al  a luminio.  Las formas 
expresionistas de las f iguras humanas están presentes en las 
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piezas acabadas. Se ve claramente que el  procedimiento 
escul tór ico empleado, está empleado aquí como medio,  no de 
forma def in i t iva (Paralelamente a esta técnica,  se t rabaja en 
mater ia les como son la piedra y la madera, basándome en tres 
procesos básicos, que veremos a cont inuación).  
  
Esta etapa actual  de creación plantea nuevas 
cuest iones: ¿se podría decir  que son tal las de aluminio?, ¿ el  
concepto de unic idad y la impronta del  art ista en el  
procedimiento s igue estando presente? (moldeos con modelos 
perdidos)49,  ¿se puede plantear la repet ic ión en base a un 
modelo por reproducción fundida?, ét icamente ¿se pueden 














                                                          
49 Cita de Jordi Tartera. ”criterios de selección de una instalación de moldeo” Fundidores nº 8,   1992. 
Pag. 50,  
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En las escul turas que real izo,  hay una mezcla de 
mater ia les,  a l  modo de conjuntos escul tór icos,  donde la f igura 
del  ser humano toma un protagonismo casi  central  en su 
entorno, generalmente 
arqui tectónico, buscando una fusión 
y un mest izaje de est i los hí t icos del  
s ig lo XX. (gráf ico 147)50.  
 
A la hora de plantear las 
piezas que componen los di ferentes 
grupos escul tór icos,  dependiendo 
del  mater ia l  que establece la 
relación con el  referente 
arqui tectónico,  muchas veces se 
precisa que la pieza, el  ser humano 
sea de un mater ia l  metál ico,  como 
en mi caso ocurre,  e l  a luminio,  pero 
s in perder nunca ese toque, esa 
cual idad plást ica y expresiva que 
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El procedimiento técnico de la ta l la en pol iest i reno 
expandido es simi lar a la de cualquier otro mater ia l  
sustract ivo,  tan solo lo di ferencia de los demás es la cal idad 
del  mater ia l ,  un mater ia l  compacto (dependiendo de la 
densidad del  pol iespán, que no pesa, es muy blando, con el  
calor se funde y desaparece y,  se tal la con un cable cal iente,  
cuter,  serrucho, raspas, cepi l lo de púas metál icas,  papeles de 
l i ja,  etc.  Con poco esfuerzo y con gran rapidez de resolución 
formal.  
 
Las técnicas generan también condicionantes de 
expresiv idad, descubr ir  e l  comportamiento de los mater ia les 
desde su procesual idad, su naturaleza, su impronta,  su 
textura,  su expresiv idad, que nos aporta de nuevo en el  
resul tado estét ico y su combinación con otros mater ia les y de 
que manera se complementan o no,  y de que manera carga de 
expresiv idad poét ica en esa fusión de mater ia les,  esto crea en 
nosotros un est ímulo que nos conduce hacia una constante 
invest igación. 
 
Para la real ización del  modelo,  que por otra parte,  este 
desaparecerá, dependiendo del  tamaño y la complej idad 
formal,  en el  vert ido del  metal ,  o en el  horno de descere; 
tenemos que tener en cuenta,  en el  supuesto de se tengan que 
reproducir  mas de una obra,  que se debe real izar un or ig inal  
por cada pieza que se desee obtener en este caso, se nos 
plantea el  problema de la reproducción o ser iación manual.  
 
 Dadas las característ icas del  mater ia l ,  no se pueden 
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emplear técnicas de traspaso de medidas, el  único sistema 
que se emplea (o que yo personalmente uso) es el  del  
recortamiento de perf i les junto con la ta l la directa.  En este 
caso part icular se t iene una ventaja,  en términos absolutos,  
consideramos que sí  es una repet ic ión, pero en términos 
relat ivos,  cada pieza es di ferente a otra,  t iene unas 
característ icas dist intas a las demás, empezando por el  propio 




DESCRIPCIÓN DEL PROCESO 
 
El  modelo puede ser ta l lado, dependiendo del  tamaño, 
se ut i l izan var ias piezas ensambladas ut i l izando colas 
especiales para pegar pol iespán.  
 
Esta propuesta de trabajo supone abr i r  nuevas vías 
tanto técnicas como expresivas en la escul tura sustract iva,  la 
cur iosidad junto con informaciones técnicas, es lo que puede 
act ivar el  deseo de invest igación del  comportamiento del  
pol iest i reno expandido, al  verter metales sobre él .  
 
Se real izan unas plant i l las r íg idas que soporten el  calor,  
o t rasladar el  perf i l  de la plant i l la con lápiz blando sobre el  
b loque de pol iespán (gráf ico 148a) ,  con el  f in de recortar lo con 
la máquina de hi lo cal iente (gráf ico 148b) .  
 
 
 - 289 - 
Estudio valorativo de las metodologías en los procesos indirectos más utilizados en la 
actualidad. 
 
 SEGUNDA PARTE 
 
  
Gráfico 148a Gráfico 148b
Una vez se t iene la pieza recortada (gráf ico 148c) ,  y el  
grosor del  perf i l  adecuado a la 
cant idad de piezas que se 
quieran sacar,  se pasa a cortar 
estas de forma transversal  
(gráf ico 148d) .  
  
Gráfico 148c Gráfico 148d
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Se procederá de una forma sistemát ica y organizada. 
Una vez real izados estos pasos, a la ta l la directa con un cuter,  
a lguna cola de ratón y papeles de l i ja,  se pueden hacer los 
t res al  mismo t iempo o empezar y acabar uno a uno (gráf icos 
149a y 149b) .    
 
Pasando a terminar las piezas (gráf icos 149c y 149d)  y 
l levar las a la fundic ión para su colada (personalmente suelo 
fundir  en aluminio,  pero cualquier metal  es suscept ib le de esta 
técnica.  
Gráfico 149bGráfico 149a 
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Enlos gráf icos 150a,b, c,  d,  e,  f ,  g,  h,  i ,  151, 152, 153, 
154, 155, podemos observar el  proceso técnico de la fundic ión 
del  pol iespán; concretamente,  en este caso es aluminio.  






 - 2Gráfico 150f 
 
Gráfico 150g Gráfico 150h94 - 
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“El  pol iest i reno expandido se emplea 
cada vez más en la fundic ión directa;  
procedimiento:  espuma perdida, ‘ lost  
foam’.  
La pieza que se ha de fundir  está 
real izada en pol iest i reno expandido, 
luego cubierta con arena refractar ia,  e l  
metal  se v ierte directamente a 
cont inuación. El  metal ,  vapor iza el  
pol iespán y toma su lugar dentro del  





                                                          
51 Rosier, Pascal. La sculpture: metodes et matériaux noveaux, Ed. Dessaín et Tolra. París, 1992. 
Pag.43 
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El  recortamiento de 
perf i les se retoma del  s istema 
egipcio de trabajo,  donde en el  
Al to Egipto,  un escul tor podía 
real izar la cabeza de una 
esf inge; en el  Medio,  otro 
podía hacer medio cuerpo y en 
el  Bajo,  e l  otro escul tor podía 
real izar la parte t rasera,  y 
juntando las t res piezas, 
casarían perfectamente.  
 
Esta discipl ina en el  
t rabajo junto con el  dominio de 
la técnica y la uni f icación 
conceptual ,  hacían que esto 
podía suceder.  Los escul tores 
egipcios t rabajaban sobre 
dibujos def in idos, como se 
expl ica en la pr imera parte.   




En nuestro caso, se trabajará con plant i l las y en base a 
un modelo establecido y que queremos reproducir  o repet i r  
cuantas veces sea necesar io.   
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En este caso, se pueden obviar los bocetos 
tr id imensionales y tan sólo guiarse por los dibujos y las 
plant i l las;  pero,  previamente se deberá tener la escul tura muy 
clara en la mente,  tener una vis ión tr id imensional  muy 
completa y fami l iar izada con la misma, así  como mantener esa 




DESCRIPCIÓN DEL PROCESO:  
 
En pr imer lugar,  se dibuja la pieza a tal lar  en las cuatro 
caras del  bloque, en base a las plant i l las que se han 
preparado a ta l  efecto (gráf ico 158) .   
 
Después, se pasará a desbastar la escul tura por los 
cuatro lados simultáneamente y no secuencialmente,  ut i l izando 
la radial  (gráf icos 159) .   
 
Una vez esta operación real izada, se procederá a 
escaf i lar  por los cortes que se han producido con la radial ,  
obteniendo así  un desbaste bastante aproximat ivo de la pieza 
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Se sigue con el  proceso de tal la,  pasando por sus 
sucesivas fases, desbaste,  aproximación de volúmenes, 
modelado y acabado. (gráf icos 161, 162 y 163) .  
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2 . i .3 . -  JAULA REFERENCIAL (PIEDRA Y MADERA) 
 
En los  proced imientos empleados para la  rea l izac ión 
de mis  escu l turas ,  
ex is te  e l  componente 
expres ivo y  e l  recurso 
esté t ico  de la  
ser iac ión.  No de una 
ser iac ión como 
concepto  de múl t ip le ,  
s ino de una 
secuenc ia l izac ión de 
e lementos f igura t ivos 
que se rep i ten dent ro  
de l  mismo con junto  
escu l tór ico  (grá f ico-
164) 52.  
 
Gráfico 164 
En e l  caso 
par t icu lar  que nos 
ocupa,  las  
reproducc iones de l  
mismo e lemento,  v ienen dadas por  e l  es tud io  empír ico  de 
d iversos procesos ind i rec tos  o  de medic ión,  para quedarme 
con lo  que es más re levante  y  determinante  de lo  que la  
h is tor ia  de la  escu l tura  nos ha enseñado,  y  por  t rad ic ión 
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fami l ia r ,  lo  que he aprendido de mi  padre,  que a  su vez lo  
aprend ió  de l  suyo.  
 
E l  s is tema que descr ibo a  cont inuac ión se puede 
cons iderar  como 
una apor tac ión 
personal ,  ya  que 
es una s ín tes is  
de anter iores  y  
procesos en uso 
todavía ,  (165 ) 53.  
En esta  imagen 
se puede Gráfico 165 
aprec iar  
c laramente e l  
proced imiento  de 
la  jau la ,  que 
s i rve para 
ampl iar ,  reduc i r  
y  reproduc i r  a  
esca la  1 /1 ,  que 
mezc lados con o t ras  teor ías  de or togonal idad y  adecuac ión 
de estos  métodos a  mi  forma personal  de t raba jo ,  dan como 
resu l tado una personal  fo rma de t raba jar  de forma ind i rec ta  
sobre mater ia les  sust rac t ivos.  
 
                                                          
53 Imagen de una inserción publicitaria en el periódico “El punto de las Artes” de fecha 1 de agosto del 
2001, de una empresa dedicada a la reproducción de esculturas.  
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Gráfico 166 
El  modelo  que se u t i l i za  normalmente es  un esbozo,  
cuyas caracter ís t icas formales se reducen a  n ive les  bás icos 
como son:  los  rasgos genera les ,  e l  mov imiento  y  la  
proporc ión de la  p ieza (166 ) 54.  No son maquetas b ien 
acabadas n i  determinantes,  tan só lo  son una guía ,  una base 
só l ida donde se in terpre ta  en la  reproducc ión y  n inguna 
p ieza  resu l tante  en mater ia  def in i t iva  es  igua l  a  la  o t ra ,  
cada una t iene toques de personal idad prop ia .  
 
 
DESCRIPCIÓN DEL PROCESO: 
 
Se t ra ta  de un s is tema de recor tamiento  de per f i les  
basado en una p lant i l la  de l  per f i l  p r inc ipa l  y  con e l  re ferente  
de la  jau la  v i r tua l  o  imaginar ia  (que se t raza con las  
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escuadras) .   
 
Es un proceso or togonal  de loca l izac ión de puntos 
re ferenc ia les ,  desde los  genera les  a  los  par t icu lares donde 
só lo  se pre tende tener  una guía  para determinar  d i recc iones 
genera les  de movimiento  y  vo lúmenes g loba les .  
  
La maqueta es tan so lo  una guía  y  no un re ferente  a  
cop iar ,  as í  cada reproducc ión adquiere  una ent idad prop ia  y  
mant iene lo  que Wal ter  Benjamin denomina “AURA”.  
Gráfico 167 
 
E l  pr imer  paso es f i ja r  e l  modelo  a  un 
suf ic ientemente grande con e l  f in  de poder  t raba jar  
escuadras (Gráf ico  167 ) .  
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Se procede a sacar  una p lant i l la  de l  per f i l  p r inc ipa l  
por  un s is tema s imple  de or togonal idad.  En base a  es ta  
p lant i l la  y  a  la  proyecc ión de la  maqueta sobre su base (4 ) ,  
es ta  se rea l iza  desde los  puntos más sa l ientes y  con la  
ayuda de una escuadra se pasan sus proyecc iones a  la  base,  
se procede a enco lar  e l  
b loque de madera 
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Una vez f raguada la  co la ,  se   t raza e l  per f i l  de l  modelo  
sobre e l  b loque basándose en la  p lant i l la  (grá f icos:  168a,  





 Gráfico 16  
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Este  se recor tará  con la  s ier ra  de c in ta  s in  f in  
(grá f ico169 ) .   
 
Una vez recor tado e l  per f i l ,  es ta  p ieza se f i ja  sobre un 
tab lero  de las  
mismas 
d imens iones que 
e l  de la  maqueta 
y  s i tuado en la  
misma pos ic ión y  
d is tanc ias  que 
ésta  (grá f ico  8 ) .  
E l  s is tema 
empleado para la  
f i jac ión de l  
b loque,  con e l  
t raba jar  con comodidad sobre é l
acabada la  p ieza se pueda so l t
como s igue:  se t raza la  base re
unta  de co la  de carp in tero ,  se co
ésta  y  se apr ie ta .  Enc ima de l  pe
co la  y  sobre ésta  se co loca la
gatos,  y  se espera a  que f ra
t raba jo .  8 8
 
 - 3Gráfico 170
f in  de poder  
,  para  que después,  una vez 






11 -  8ia l  de la  maqueta,  se 
n  per iód ico enc ima de 
 se vue lve a  ver ter  la  
 y  se apr ie ta  con los  
n tes  de comenzar  e l  
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Una vez la  p ieza enco lada,  se procede,  sobre e l  
modelo ,  a  t ras ladar  a  la  base e l  per f i l  super ior ,  en base a  
una jerarqu izac ión de puntos y  de una forma car tes iana,  





Una vez t razado sobre la  base (171 ) ,  se  procede a  
marcar  sobre e l  b loque para,  poster iormente empezar  a  
desbastar  de forma genera l ,  ayudándose de la  escuadra y  un 
                                                          
55 Jerarquización de los puntos:      Puntos superficiales. 
         Puntos más sobresalientes. 
         Proyecciones ortogonales en la base. 
 
 Lineas generales de desbaste. A-A, B-B   Puntos de localización en el espacio que se  
trasladan  para trazar las lineas de desbaste sobre el bloque. trasladan  para trazar las líneas 
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compás de puntas rec tas  (171a ) .  
Gráfico 171b
 
En e l  grá f ico  (171b )  se  puede aprec iar  la  p mera fase 
de loca l izac ión de los  puntos más sa l ientes o  p
poster ior  desbaste  a  base de p lanos genera les  y  r
 
 
En e l  s igu iente  paso lo  podemos apre
s igu iente  grá f ico(171c) .  Se puede ver  la  marcac ió
super ior  y  la  l ínea genera l  de desbaste  de la  par
de la  p ieza.  
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Se puede observar  que e l  t raba jo  de ta l la  se rea l iza  
consecut ivamente por  todas las  v is tas ,  ta l lando a l rededor  de 
la  p ieza y  consecut iva  y  progres ivamente en toda e l la ,  s in  
avanzar  más una par te  que o t ra ,  pr io r izando estas  
ac tuac iones,  sobre todo,  en e l  proceso de desbaste .  
 
Una vez la  p ieza desbastada o ,  más b ien,  con los  
per f i les  recor tados,  ya  se empieza a  emplear  e l  compás de 
puntas curvas,  con e l  f in  de determinar  vo lúmenes y  
grosores as í  como e l  compás de puntas ab ier tas ,  que se 
emplea para medi r  d is tanc ias  in ter io res .  En este  momento 
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del  proceso,  se mide ya muy poco o  cas i  nada.  Só lo  se 
comprueban a lgunas d is tanc ias ,  pues ya se t ienen los  
vo lúmenes de la  p ieza co locada y  con las  d i recc iones de 
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De una forma creat iva  y  bas tante  l ib re ,  s in  comerse 
n ingún punto ,  se empieza a  redondear  las  ar is tas  resu l tantes  
de este  recor tamiento  y  se  van sacando las  ca l idades 
prop ias  de la  ta l la  as í  como de tex tura .  Como se puede ver  
en los  grá f icos que s iguen (172 a 173 )  e l  modelo  ha serv ido 
de re ferente  y  no un e lemento a  cop iar .  
Gráfico 174 Gráfico 175
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E l  resu l tado escu l tór ico  basado en la  combinac ión 
de mater ia les  y  e l  mest iza je  de las  grandes cor r ientes de la  
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escu l tura  de l  s ig lo  XX se con jugan en la  poét ica  de estos 
p lanteamientos procesuales,  en búsqueda de la  
a tempora l idad de l  ar te ,  as í  como la  a tempora l iddad de 
metodo logías .  
 
En los  grá f icos que s iguen se puede observar  la  
impronta  de cada una de las  p iezas  así  como las  d i ferenc ias  
ent re  cada p ieza,  que son la  misma,  pero son ,  a  la  vez,  
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3. i .4.-  TÉCNICA DEL LAMINADO EN MADERA. 
 
 
En este proceso de 
reproducción escul tór ica,  sobre 
todo en madera, se recuperan 
algunas de las técnicas 
tradic ionales,  como la 
extrapolación del  recortamiento 
de perf i les egipcio (ver capítulo 
1.c.  Manteniendo la v ida) a 
nuestros s istemas y mater ia les.  
 
El  s istema del  laminado de 
madera surge ante una 
necesidad de reproducción 
ser iada de la misma pieza que 
componen una sola escul tura o 
instalación. 
 
Di f íc i lmente se pueden 
encontrar t roncos de las 
dimensiones deseadas que 
posean las característ icas 
ópt imas para la ta l la y aún así ,  
con poster ior idad, puede que la 
madera se parta,  se alabee, etc,  
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ya que la madera es un mater ia l  orgánico y está s iempre en 
movimiento.  Entonces lo aconsejable es encolar un bloque, lo 
más ajustado posible al  modelo,  a base de tablones. De aquí 
surge la idea del  proceso del  laminado de madera. ¿Porqué no 
ajustar al  máximo, mediante unos perf i les ajustados y 
extraídos del  propio modelo,  evi tándonos así  el  proceso de 
desbaste y pasando ya directamente al  modelado con las 




DESCRIPCIÓN DEL PROCESO: 
 
Hay que decir  que este proceso, 
generalmente,  se l leva a cabo en 
piezas de dimensiones del  natural  o 
mayores, dado que el  grosor de las 
láminas de madera no debe ser 
super iores a un centímetro,  ya que las 
deformaciones de forma indiv idual  
pueden resul tar graves. Una vez 
encoladas estas láminas, la madera 
adquiere consistencia y di f íc i lmente 
sufre al teraciones. 
 
En pr imer lugar,  se real iza el  
modelo,  gráf ico 184 .  El  mater ia l  de 
éste puede ser escayola,  pol iespán o Gráfico 184 
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cualquier otro,  s iempre 
que sea suscept ib le de 
laminación o corte 
longi tudinal .  En este 
ejemplo se ha ut i l izado 
(gráf ico 185)  un modelo de 
pol iest i reno expandido por 
una parte,  dado que la 
técnica de modelado del  
pol iespán es sustract iva y 
está más acorde con los 
condicionamientos del  
bloque y propia de la ta l la 
en madera, aunque 
evidentemente,  también se puede modelar en escayola,  etc.  
 
Una vez el  modelo 
terminado, se pasa a cal ibrar la 
máquina de corte,  gráf ico 186 ,  
para que todos los cortes tengan 
la misma anchura. Se f i ja una guía 
que servirá para que esta 
distancia sea en todas las piezas 
la misma, así  como real izar un 
negat ivo para que sirva de base al  
modelo y que siempre corte de 
forma paralela.  
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Se pasa a 
laminar el  modelo,  
gráf ico 187 .  Con 
sumo cuidad y con 
una velocidad 
regular,  se van 
extrayendo las 
láminas, gráf ico 188 ,  
que poster iormente 
servirán como 
plant i l las.  En este 
gráf ico se puede 
observar e intuir  e l  
proceso. 
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Una vez obtenidas todas las láminas en pol iespán y 
habiendo comprobado que éstas encajan cada una junto con la 
cont igua, se procede a la marcación de cada pieza, bien sea 
numérica u otras marcas. 
 
Después de esta 
operación, se pasará a 
presentar sobre la madera 
las piezas de pol iespán a 
laminar en madera, con el  
puro f in de opt imizar el  
mater ia l  y que el  
rendimiento manual sea el  
adecuado, gráf ico 189 .  
 
 Pasaremos a obtener 
una ser ie de láminas de 
madera natural  del  grosor 
que se ha establecido en la 
laminación del  modelo,  que 
en este caso ha sido de un 
centímetro.  Lo que se 
real iza pr imero es el  
regruesamiento del  mater ia l ,  
gráf ico 190 ,  con el  f in de 
que todas las láminas de madera tengan el  mismo espesor.  
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Una vez regruesada 
la madera, se pasa a 
t razar sobre el la los 
perf i les que se han 
obtenido del  laminado del  
modelo,  s iendo estos 
totalmente f ie les en grosor 
y forma, gráf ico 191 .  Se 
debe tener precaución de 
que todas las láminas de 
madera que, 
poster iormente,  se van a encolar 
estén siempre en la misma 
dirección de la veta.  
 
 - 326 - 
Estudio valorativo de las metodologías en los procesos indirectos más utilizados en la 
actualidad. 
 
 SEGUNDA PARTE 
 
 
Una vez marcados los perf i les,  se procederá al  corte de 
los mismos, gráf ico 192.  En este caso se ha ut i l izado la s ierra 
de cinta s in f in;  pero,  lo más apropiado es una caladora de 
hoja f ina,  especial  para curvas. Se obtendrán entonces las 
láminas, gráf ico 193 ,  que poster iormente se encolarán unas 
con otras.  
 
Gráfico 194 
En todo momento se i rán comprobando los perf i les,  uno 
sobre el  otro,  y teniendo como referente el  modelo,  s iempre 
antes de encolar y apretar con los gatos las piezas, gráf ico 
194 .  
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Gráfico 198 
Gráfico 195 Gráfico 196
Gráfico 197 
 
Una vez retocados, s i  es preciso,  los perf i les después 
de su recorte,  se procede a encolar los,  part iendo del  centro 
hacia los dos laterales de forma progresiva,  gráf icos 195,196  y 
198 ,  a la vez que se comprueba el  montaje en el  modelo de 
pol iespán, gráf ico 197 .  
Se van encolando con cola blanca y ajustando con unos 
clavos pequeños, con el  f in de cuando se apr iete con los 
gatos,  este montaje no se mueva. Así y todo, se ha de tener 
en cuenta que el  engatado se debe real izar de forma 
totalmente perpendicular al  p lano hor izontal .  En este caso, con 
el  f in de repart i r  las presiones por toda la superf ic ie e intentar 
que sobresalga un poco de cola por los laterales.  En esta 
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p ieza en concreto,  se han real izado una ser ie de piezas 
adic ionales con el  f in de que la presión del  encolado quede 
repart ida de igual  forma por toda la pieza encolada, gráf icos 
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La pieza resul tante recién encolada, a fa l ta del  acabado 
con las gubias y raspas queda como muestran los gráf icos 202 
y 203 .  
Gráfico 202 Gráfico 203
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-  INTRODUCCIÓN 
 
 
En todo proceso escu l tór ico  es  necesar ia  una 
p lan i f icac ión ordenada y  metodológ ica,  acercándose a l  
proyecto  como preparac ión g loba l izadora de l  proceso de la  
rea l izac ión escu l tór ica  y  más cuando se t ra te  de 
proced imientos ta les  como la  ta l la ,  b ien se rea l ice  de forma 
d i rec ta  como ind i rec ta .  Además de programar  con c ier ta  
r iguros idad e l  proceso técn ico,  és te  se debe de conocer ,  con 
la  f ina l idad de poder  e leg i r  de forma cor rec ta  todos los  
pasos procesuales .  
 
E l  proceso de t raba jo ,  en genera l ;  y  en par t icu lar ,  los  
proced imientos ind i rec tos  en la  ta l la ,  l legan a  condic ionar  de 
a lguna manera la  v is ión conceptua l  de la  escu l tura .  Para 
e l lo ,  se  deben de conocer  las  pos ib i l idades y  l imi tac iones 
tanto  de l  proceso técn ico a  emplear ,  como de los  d is t in tos  
mater ia les  suscept ib les  de la  metodo logía  sust rac t iva ,  para  
as í ,  potenc iar  en lo  pos ib le  las  cua l idades expres ivas f ina les  
de la  escu l tura  rea l izada,  personal izándola  con improntas  
de tex tura ,  as í  como las  d i ferentes ca l idades de l  mater ia l ,  ya  
que nunca n ingún b loque es igua l .  
 
Fundamentar  una poét ica  y ,  en consecuenc ia ,  una 
semánt ica  par t icu lar  ten iendo en cuenta  e l  proceso técn ico,  
ayudará a  c lar i f i car  y  so luc ionar  las  p iezas de una manera 
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más acer tada y  cor rec ta ,  es tas  son las  c laves de una 
escu l tura  verdadera y  s incera,  que comunica y  hab la  con e l  
espectador  y  que permi te  a  és te  re f lex ionar  y  v ibrar  con su 
contemplac ión,  es tud io  y  aná l is is .  
 
En la  cop ia  de nuest ras  prop ias  creac iones 
escu l tór icas,  en e l  caso de rea l izar  una ser iac ión,  se 
deber ían personal izar  cada una de las  p iezas reproduc idas,  
dependiendo s iempre de su dest ino f ina l .  No será lo  mismo 
la  rea l izac ión de una ser iac ión para una ins ta lac ión o  
escu l tura  determinada,  que una ed ic ión de múl t ip les  de una 
misma p ieza.  Se tendrá muy en cuenta  su f ina l idad,  y  ac tuar  
en consecuenc ia .   
 
En e l  caso de la  repet ic ión dent ro  de una misma p ieza,  
enfa t izará  más e l  concepto  de repet ic ión que éstas sean lo  
más parec idas o  idént icas pos ib le ,  en cuanto  a  forma,  
proced imiento  y  e lecc ión de l  mater ia l .  En e l  segundo caso,  
hab lamos de una t i rada o  ed ic ión concreta  de p iezas,  que 
adqui r i rán mayor  va lor  y  personal idad prop ia  cuanta  mayor  
sea la  var iac ión y  más se note ,  hac iendo que la  repet ic ión se 
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3.a.-  TALLA DIRECTA - TALLA INDIRECTA. 
 
 
A lo  la rgo de la  h is tor ia  ha hab ido ar t is tas  defensores 
de la  ta l la  d i rec ta  y  det rac tores de ésta .  En este  punto  nos 
in teresa adent rarnos en e l  s ig lo  XX y  en lo  que supuso para 
e l  Ar te  Contemporáneo estos  proced imientos,  a  n ive l  técn ico 
y  conceptua l .  
 
Es ev idente  e l  c l ima genera l izado en la  pr imera mi tad 
de s ig lo ,  la  repu lsa de los  escu l tores  más jóvenes hac ia  los  
proced imientos mecánicos de t ras lado de medidas,  rechaza  
lo  académicamente estab lec ido y  tan aprec iado por  los  
escu l tores de l  s ig lo  XIX.  En genera l ,  abogaban por  la  ta l la  
d i rec ta ,  pero  ¿en qué cons is te  la  ta l la  d i rec ta? Y ¿qué 
d i ferenc ia  ex is te  ent re  la  ta l la  d i rec ta  y  ta l la  ind i rec ta? 
 
La ta l la  d i rec ta  cons is te  en abordar  e l  b loque de 
mármol  o  de madera,  s in  serv i rse de n ingún t ipo de ú t i l  de 
medic ión,  dependiendo d i rec tamente de la  v is ión 
t r id imens iona l  y  memor ia  re tent iva  espac ia l  de l  ar t is ta .  Se 
u t i l i zan f recuentemente re ferentes de la  p ieza (bocetos,  
maquetas,  e tc . ) ,  en unos casos;  pero ,  en o t ros ,  n i  tan 
s iqu iera  eso.  Se aborda e l  b loque desde todos los  puntos de 
v is ta ,  se  da vue l tas  a l rededor  de la  p ieza conforme se va 
ta l lando,  n inguna par te  debe i r  más ade lantada que o t ra ,  a l  
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cont rar io  de lo  que h ic iera  Migue l  Ángel .  Es impor tante  e l  
p lan i f icar  de forma metodo lóg ica e l  t raba jo  de la  ta l la  
d i rec ta ,  cuas i  para le lo  a l  de la  preparac ión de l  modelo  para 
ser  pasado por  puntos;  pero ,  con a lgunas var iantes .  En 
pr imer  lugar ,  es tá  e l  cond ic ionante  de la  forma de l  mater ia l  o  
de la  masa pét rea.  Es ev idente  que s i  se  p iensa en base a  la  
p iedra  o  a   la  madera,   la  p ieza resu l tante  es tará  s iempre 
acorde con e l  mater ia l .  Cualqu ier  p ieza no se puede,  o  no 
debe e laborarse de forma a leator ia  en un mater ia l  que no 
sea e l  adecuado.   Hablamos  aquí   de  la   idoneidad  de l  
mater ia l  –  forma.  Pasemos a  ver  una c i ta  de l  escu l tor  
i ta l iano Adol fo  Wi ld t  a l  respecto  de la  metamor fos is  que 
suf re  una obra en su proceso creat ivo .  (Cap.  2 . j . ) .  A l l í  nos 
hab la  de la  t ransformación que suf re  una escu l tura  desde e l  
momento in ic ia l  de l  proceso escu l tór ico  hasta  e l  f ina l ,  
deduc iendo que no se puede concebi r  una obra en bar ro ,  
cera  o  escayo la  pensando en términos de la  p iedra.  Cambia 
la  tex tura ,  la  mor fo logía ,  la  absorc ión de la  luz ,  e l  co lor  de l  
mater ia l ,  las  proyecc iones de las  sombras,  e tc .  ,  quedando 
por  es te  proced imiento  a l terada la  idea or ig ina l  de la  
escu l tura  y  no dando los  resu l tados esperados.  Quedan 
estas  obras vacías  de fuerza e  inc luso de conten ido.  T iene 
que ser  un escu l tor  muy b ien formado y  dotado e l  que p iense 
a  la  manera de la  p iedra cuando modela .   
 
E l  e jemplo  cont rar io  lo  tenemos en Rodin ,  modelador  
nato .  La impor tanc ia  de sus obras res ide en los  modelados 
en bar ro  y  las  pequeñas ter racotas as í  como en los  bronces,  
 - 338 - 
Discusión crítica sobre la reproducción seriada en la escultura contemporánea.  
 
 TERCERA PARTE 
 
muchís imo más que en sus mármoles,  ya que é l  no pensaba 
en e l  proced imiento  técn ico,  pues concepto  y  técn ica han de 
estar  un idos,  y  en e l  caso de Rodin  es taban d is tanc iados.  É l ,  
por  una par te ,  c reaba,  modelaba y  sus ayudantes,  por  o t ra ,  
t ras ladaban mecánicamente a l  mármol  sus creac iones.  
 
Pasemos a c i tar  a lgunos de los  pensamientos de los  
escu l tores ,  unos defensores de los  proced imientos 
mecánicos y  o t ros  det rac tores.  A Brancus i ,  en su juventud,  lo  
in tentó  a t raer  Rodin  a  su es tud io  para t raba jar  como su 
ayudante ;   pero ,   és te   se   negó ro tundamente,   rechazó esta  
opor tun idad s implemente por  la  forma de t raba jo  de l  
maest ro .  Brancus i  era  un defensor  a  u l t ranza de la  ta l la  
d i rec ta :  “  La ta l la  d i rec ta  es  e l  verdadero camino para l legar  
a  la  escu l tura” .  
 
El  peso mora l  de su conv icc ión y  la  dec is ión con que 
s igu ió  e l  camino de lo  que debía  hacerse le  conv ier ten en 
uno de los  p i la res  bás icos de la  escu l tura  contemporánea.  
 
Henry  Moore señalaba en uno de sus escr i tos :  “A 
par t i r  de l  gót ico ,  la  escu l tura  europea se ha ven ido 
cubr iendo de musgos y  de h ierba jos ,  de toda c lase de 
excrecenc ias  que l legaban a  ocu l tar  to ta lmente la  forma. . .  la  
mis ión espec ia l  de Brancus i  ha cons is t ido en desembarazar la  
de todo ese exceso y  en hacernos de nuevo consc ientes de 
la  fo rma” .  
 
 - 339 - 
Discusión crítica sobre la reproducción seriada en la escultura contemporánea.  
 
 TERCERA PARTE 
 
La manera de responder  de Brancus i  a  la  obra de 
Rodin  fue la  rea l izac ión en p iedra de la  escu l tura  el  beso  
como respuesta  de l iberada a  la  obra de l  maest ro  (grá f icos 
204  y  205 . ) .  
El Beso. Brancusi – 1908                                                El Beso. Rodin – 1901 a 1904
Gráfico 204                                                                                             Gráfico 205
 
 
En la  obra de Brancus i  no se modi f ica  la  masa cúb ica 
de l  b loque.  Es ev idente  que a l  ta l la r  es ta  obra,  tenía  en 
mente e l  proceder  de los  escu l tores  gr iegos arca icos.  
 
Henry  Moore,  un ent regado a la  ta l la  d i rec ta ,  escr ibe 
a l  respecto  de la  capac idad de v is ión t r id imens iona l  y  
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memor ia  v isua l  que deben tener  los  escu l tores  y ,  más 
concretamente,  los  que t raba jan la  p iedra de forma d i rec ta ,  
e l  es fuerzo de re tener  cont inuamente en la  mente la  forma 
así  como la  tens ión que provoca en e l  escu l tor  e l  prop io  
proceso técn ico:  “E l  escu l tor  v isua l iza  menta lmente una 
forma comple ja  a  par t i r  de lo  que es su prop io  contorno.  
Cuando mira  a  un lado sabe cómo es e l  lado opuesto ,  
ident i f i cándose con e l  cent ro  de gravedad de la  obra,  con su 
masa,  con su peso. . . ”  
 
Lo que in teresa a  los  escu l tores es  la  verdad cúb ica,  
que e l  espectador  so lo  descubre a  t ravés de una 
mul t ip l ic idad de puntos de v is ta .  E l  grá f ico  206 ,  nos o f rece 
una v is ión c lara  de l  proceso de ta l la  d i rec ta  que u t i l i zaba 
Henry  Moore en su escu l tura  “ f igura  rec l inada”   de 1945-46,  
d ibu jando por  las  se is  caras de l  b loque los  per f i les  de la  
escu l tura  y  a tacándolos d i rec tamente     por  todos sus lados.  
Tenía  un so lo  re ferente ,  una maqueta.  
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La f iebre  por  la  ta l la  d i rec ta  ent re  los  escu l tores de la  
pr imera mi tad de nuest ro  s ig lo  s ign i f icaba un acto  de 
pur i f i cac ión y  una neces idad mora l .  Cualqu ier  renovac ión o  
innovac ión conceptua l  es taba l igada a la  adopc ión y  
conv icc ión por  la  ta l la  d i rec ta .  
Henry Moore. Figura reclinada. 1945 - 46 Gráfico  207
 
Modig l ian i ,  p in tor ,  se  adent ró  en los  prob lemas de la  
escu l tura  de forma notab le .  En una de sus dec larac iones 
re fuerza e l  pensamiento  de la  vue l ta  a  la  ta l la  d i rec ta :  “  La 
ún ica manera de sa lvar  la  escu l tura  es  empezar  a  ta l la r  de 
nuevo” .  
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El  amer icano John F lannagan también vo lv ió  a l  
concepto  de la  escu l tura  conten ida en e l  b loque.  Wotruba 
reacuña la  f igura  potenc ia lmente escondida en e l  b loque de 
mármol  con la  f rase s igu iente :  “  E l  ob je to  de t raba jar  la  
p iedra  d i rec tamente es . . .  fo rzar  a  la  imagen a emerger  de 
forma c lara  y  senc i l la ” .  
 
Barbara Hepwor th  en 1952 dec lara  lo  s igu iente :  “  Me 
opongo rad ica lmente a  la  rec iente  tendenc ia  a  de jar  de lado 
la  labor  de ta l la  por  ant icuada o no contemporánea.  E l  
ta l lado es para mi  un modo de enfoque necesar io ,  una faceta  
de la  idea to ta l  que s iempre segui rá  s iendo vá l ida.  
 
Los escu l tores  de nuest ro  s ig lo ,  los  que t raba jan 
eminentemente los  procesos escu l tór icos sust rac t ivos 
co inc iden en la  neces idad de la  ta l la  d i rec ta ,  pero ,  apar te  de 
esto ,  los  mensajes  que t ienen que t ransmi t i r  a  t ravés de sus 
creac iones son muchos y  d is t in tos ,  con lo  cua l  la  d ivers idad 
semánt ica  se puede concent rar  en un mismo mater ia l  y  un 
s is tema de t raba jo .  
 
E l  ant ídoto  cont ra  los  postu lados de Rodin  y  sus 
det rac tores fue Mai l lo l .  Se formó como p in tor  y  empezó con 
la  escu l tura  de forma autod idacta .  E l  argumento que 
sustentaba su escu l tura  era  persegui r  la  be l leza,  só lamente 
le  in teresaba la  es t ruc tura  de l  cuerpo humano y  su equ i l ib r io .  
Se deduce que,  en e l  aspecto  conceptua l  de su obra,  se 
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acerca a l  de Hi ldebrand,  y  los  pr inc ip ios  de su escu l tura  son 
más de un ent regado a  la  ta l la  d i rec ta  que a  los  
proced imientos ind i rec tos ,  aunque en su estud io ,  é l  
modelaba y  sus ayudantes procedían por  e l  s is tema de 
puntos a  t ras ladar  sus creac iones en bar ro  a l  mármol .  
 
Ernst  Bar lach,  expres ion is ta  a lemán,  anc lado en la  
t rad ic ión escu l tór ica  a lemana,  ta l la  la  madera,  compar te  sus 
ideas con los  escu l tores que t raba jan la  p iedra de forma 
d i rec ta .  Acepta  e l  pr inc ip io  de Hi ldebrand acerca de l  carácter  
de re l ieve que posee la  escu l tura  t r id imens iona l .   
 
Hans Arp  jugó un papel  de cons iderab le  impor tanc ia  
en los  cambios de las  cor r ientes  vanguard is tas  (cub ismo,  
dadaísmo,  sur rea l ismo) .  Arp  fue un escu l tor  to ta lmente 
ent regado a la  ta l la  d i rec ta ,  c reando formas poét icas 
abst rac tas .  
 
Ver  la  o t ra  cara  de la  moneda es impor tante  en e l  
presente  tex to  y  es to  nos l leva a  c i ta r  a  Epste in ,  par t idar io  
de l  modelado,  vac iado y  t raspaso por  puntos a l  mármol .  En 
un escr i to  suyo nos hab la  de esta  cuest ión:  “Hay 
ev identemente a lgo de romant ic ismo en la  idea de la  es ta tua 
pr is ionera de l  b loque de mármol ,  de l  hombre en lucha con la  
natura leza. . .  según esta  moderna op in ión Rodin  no f igura ya 
en n inguna par te .  Se le  reconoce como modelador  de 
ta lento ,  inc luso gen ia l ,  pero  s implemente como modelador .  
Yo personalmente op ino que toda esta  d iscus ión sobre e l  
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t ras lado mecánico de medidas a l  mármol  (modelado)  y  ta l la  
d i rec ta  es  completamente inút i l  y  que además no v iene a l  
caso.  Después de todo,  lo  que impor ta  es  e l  resu l tado.  De 
las  dos act iv idades,  podr ía  argumentarse con lóg ica,  a l  
menos así  me lo  parece a  mí ,  que e l  modelado es la  más 
genuinamente creat iva ,  pues es  crear  a lgo de donde no hay 
nada. . .  en la  ta l la  d i rec ta ,  la  idea de la  forma que va a  tener  
la  obra v iene muchas veces dada por  la  forma de l  b loque.  Y 
de hecho la  insp i rac ión se ve en e l  ta l lado s iempre 
modi f icada por  e l  mater ia l ,  y  no hay nunca una l iber tad 
completa ,  mient ras  que en  e l  modelado e l  ar t is ta  se ve 
completamente l iberado de todo lo  que no sean las  
d i f icu l tades técn icas de l  prop io  tema que ha e leg ido.  La 
escu l tura ,  ta l  como la  veo,  no debe ser  r íg ida.  Debe pa lp i tar  
como a lgo v ivo,  y  la  ta l la  l leva muchas veces a l  ar t is ta  a  
omi t i r  la  cor r iente  y  e l  pu lso de la  v ida" .56 
 
Es ev idente  que en la  ta l la  d i rec ta  cada movimiento ,  
cada go lpe,  t iene e l  carácter  de def in i t ivo .  No se puede 
vo lver  a t rás  y  empezar  de nuevo.  Ex is te  una lucha cont inua 
ent re  ar t is ta  y  mater ia l ,  lo  cua l  con l leva una tens ión 
constante  de l  escu l tor  a  lo  la rgo de todo e l  proceso 
escu l tór ico .  En cont rapos ic ión,  en e l  t ras lado mecánico por  
puntos,  e l  a r t is ta  es tá  re la jado,  pues las  d is tanc ias  de los  
puntos y  su s i tuac ión cor rec ta  le  v ienen def in idos por  la  ca la  
de la  máquina de sacar  puntos,  no p iensa en términos 
                                                          
56 Epstein, Jacob. Let there be sculpture, Nueva York, 1942. pags: 37 y38. 
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escu l tór icos durante  e l  proceso s ino en aspectos técn icos,  
u t i l i za  en cada momento la  her ramienta  adecuada o e l  go lpe 
prec iso,  e tc .  despreocupándose de la  def in ic ión formal  y  de 
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3.b.-  SOBRE LA ESENCIALIDAD DE LA 
ESCULTURA. El  problema de la  autent ic idad,  la  pérdida 
del  aura.  
 
 
En nuest ra  cu l tura ,  las  creac iones ar t ís t icas  en 
genera l  es tán cons ideradas a  menudo como obras ún icas y  
or ig ina les .  E l  va lor  de or ig ina l idad par te  de l  s ign i f icado y  la  
in teracc ión con e l  s is tema reproduct ivo  y  la  reproducc ión en 
s í .   
 
La fo tograf ía  y  e l  grabado son las  técn icas 
reproduct ivas que predominan y  se aceptan como ta les  en la  
ac tua l idad y ,  sobre todo,  han sab ido mantenerse de igua l  a  
igua l  que un or ig ina l .  
 
Wal ter  Ben jamin,  en su ensayo:  “La obra de Ar te  en la  
época de su reproduct ib i l idad técn ica” ,  a rgumenta que la  
fo tograf ía  era  un caso espec ia l  y  pred i jo  que esta  forma de 
reproducc ión mecánica democrat izar ía  e l  ar te ,  despo jándolo  
de su aura.   
 
E l  aura nos la  def ine e l  d icc ionar io  de la  lengua 
española  como:   
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“  3 .  I r rad iac ión luminosa de carácter  
paranormal  que a lgunos ind iv iduos d icen 
perc ib i r  a l rededor  de los  cuerpos humanos,  
an imales o  vegeta les .  / /  4 .  f ig .  Favor ,  
ap lauso,  aceptac ión genera l . ”  57 
 
Anal icemos estas acepc iones.  La pr imera nos hab la  de 
un fenómeno paranormal ,  más b ien metaf ís ico .  Nosot ros  
pre fer imos la  “aceptac ión genera l ”  de la  segunda def in ic ión.  
A l  margen de esa aceptac ión genera l ,  que por  supuesto  
puede ser  parc ia l  y  sub je t iva ,  e l  aura  la  resumir íamos como 
una “adorac ión sub l ime hac ia  e l  ob je to  escu l tór ico  en 
cuest ión,  por  causas var ias :  un ic idad,  e jecuc ión magis t ra l ,  
conceptua l izac ión tempora l ,  e tc . ” .  
 
Cent raremos nuest ra  invest igac ión en la  or ig ina l idad 
como s inón imo de aura,  e l  que la  p ieza s i  t iene aura,  t iene 
unas cua l idades especí f icas que nos a t raen a  la  
observac ión,  re f lex ión y  goce.  E l  aura es una condic ión que 
va un ida a  la  obra de ar te  or ig ina l  y  ún ica.  
 
Pasemos a ana l izar  y  def in i r  las  d i ferentes acepc iones 
con las  cua les  vamos a t raba jar  para d is t ingu i r  conceptos y  
d i ferenc iar ,  dent ro  de las  reproducc iones escu l tór icas,  los  
d is t in tos  t ipos,  técn icas y  proced imientos:  
 
                                                          
57  Diccionario de la Lengua Española, Real Academia de la Lengua. Ed. Espasa Calpe. Madrid, 1992. 
Pag. 233. 
 - 350 - 
Discusión crítica sobre la reproducción seriada en la escultura contemporánea.  
 









                                                                                                                                                                    
RÉPLICA:  cop ia  de una obra ar t ís t ica  que 
reproduce con igua ldad a l  or ig ina l . 58 
COPIA:  obra de ar te  que se e jecuta  procurando 
reproduc i r  la  obra or ig ina l  con entera  
igua ldad. 59 
REPETICIÓN:  escu l tura  o  par te  de e l la  repet ida 
por  e l  mismo autor . 60 
REPRESENTACIÓN:  F igura,  imagen o idea que 
sust i tuye a  la  rea l idad. 61 
REPRODUCIR:  Sacar  cop ia ,  en uno o  en 
muchos e jemplares de una obra de ar te . 62 
IMITACIÓN:  acc ión y  e fec to  de imi tar .  IMITAR:  
e jecutar  una obra a  e jemplo  o  semejanza de 
o t ra .  / /  parecerse,  asemejarse a  la  obra .63 
PLAGIO:  acc ión y  e fec to  de p lag iar .  PLAGIAR:  
Copiar  en lo  sustanc ia l  obras a jenas,  dándolas 






58  Diccionario de la Lengua Española, Real Academia de la Lengua. Ed. Espasa Calpe. Madrid, 1992.  
   Pag. 566. 
59 Idem. Pag. 1774. 
60 Idem. Pag. 1773 
61 Idem Pag. 1776. 
62 Idem. Pag. 1776. 
63 Idem. Pag. 1143. 
64 Idem. Pags. 1616 y 1617 
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Anal icemos e l  té rmino répl ica :  en es ta  acepc ión 
inc lu i remos tan só lo  las  p iezas o  reproducc iones que son 
f ie les  a  su or ig ina l .  Un e jemplo  de esto  lo  podemos ver  en 
cua lqu ier  reproducc ión de un or ig ina l  en escayo la  y  su 
homónimo en mater ia l  sust rac t ivo  (o  en su caso en 
fund ic ión) .  
 
E l  proced imiento  técn ico que se emplea genera lmente,  
es  e l  de l  sacado de puntos,  b ien sea a  par t i r  de tecno logía  
d ig i ta l  o  de la  forma t rad ic iona l ,  como hemos comentado en 
e l  cap.  2 .e .  Pondremos como condic ión que sea e l  prop io  
escu l tor  (y  sus ayudantes)  e l  que e jecute  la  obra en mater ia  
def in i t i va .   
 
Pasemos a ver  un e jemplo  de una escu l tura  de Anton io  
Canova.  E l  pr imer  grá f ico  (208)  nos muest ra  la  p ieza or ig ina l  
en escayo la  prev io  moldeado y  vac iado,  sa l ida de l  modelado 
en bar ro .  En ésta  se pueden aprec iar  los  puntos de 
re ferenc ia  ( los  pr imar ios ,  secundar ios  y  terc iar ios ,  as í  como 
los  puntos base)  tomados para e l  t ras lado de medidas en e l  
b loque de mármol .  En e l  s igu iente  grá f ico  (209)  vemos la  
p ieza terminada que,  sa lvo leves mejoras,  es  idént ica  a  la  
que Canova había  p lanteado.  
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Antonio Canova, “Ercole e lica”. Modelo original en escayola          Gráfico 208
Gipsoteca de Possagno  
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Antonio Canova, “Ercole e lica”.  Mármol.                           Gráfico 209 
Galeria Nacional de arte Moderno, Roma. 
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Miguel Ángel. David.  Museo de             Copia del David.  Plaza de la señoría. Florencia. 
la Academia. Florencia. 
Gráfico 210                                                                                                   Gráfico 211
El  término copia lo  cons ideramos cuando la  obra de 
ar te  se e jecuta  procurando reproduc i r  la  obra or ig ina l  con 
entera  igua ldad.  Un e jemplo  con e l  cua l  podemos i lus t rar  
es te  concepto es e l  de la  cop ia  de l  Dav id  de Miguel  Ángel  
que se rea l izó  a  f ina les  de l  s ig lo  XIX y  que se encuent ra  
ub icado en la  P iaza de l la  S ignor ia ,  preservando e l  or ig ina l  
en la  Galer ía  de la  Academia,  en F lorenc ia .   
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Esta cop ia  de l  Dav id ,  grá f ico  211 ,  es  una cop ia  f ie l ;  
pero ,  le  fa l ta  a lgo,  no t ransmi te  las  v ibrac iones a l  espectador  
que la  or ig ina l  de Migue l  Ángel ,  a  pesar  de que e l  proceso 
técn ico fuera por  puntos,  que de todos es e l  mas f iab le  y  
seguro.  Se nota  que la  mano de l  maest ro  no es tá  presente .  
Conc lu i remos,  pues,  que en la  cop ia ,  la  mano de l  escu l tor  
que rea l izó  e l  or ig ina l  no se  aprec ia ,  no ha t raba jado en las  
reproducc iones precedentes.  
 
 
La repet ic ión ,  según nos def ine e l  d icc ionar io  de la  
Real  Academia,  “escu l tura  o  par te  de e l la  repet ida por  e l  
mismo autor ” .  Nos encont ramos en que escu l tór icamente 
todo es reproduc ib le  por  medios mecánicos en mater ia les  
sust rac t ivos o  mediante  procesos de moldeados y  vac iados,  
en d is t in tos  mater ia les ,  desde meta les  hasta  los  p lás t icos o  
res inas,  y  no necesar iamente rea l izadas por  e l  prop io  autor .  
Estamos hab lando de reproducc iones f ie les  o  aprox imat ivas.  
Lo que in teresa es que la  p ieza sea repet ida con un f in  
p lás t ico  que recur re  a  la  semánt ica  de la  re i te rac ión.  
 
En este  apar tado podr íamos abr i r  dos v ías  de aná l is is  
par t iendo de l  concepto  repet ic ión,  por  una par te ,  basándonos 
en la  def in ic ión que nos p lantea e l  D icc ionar io  de la  Real  
Academia de la  Lengua Española .  Para ser  más grá f icos 
proponemos e jemplos rea les  de escu l tores .  Por  e jemplo ,  
tenemos e l  caso Rodin ,  e l  cua l  rea l iza  cop ias  de sus 
escu l turas modeladas en bar ro  y  vac iadas en escayo la ,  
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reproduc idas en mármol  por  o t ros  escu l tores  y  ar tesanos,  
donde Rodin  no in tervenía  para nada en n inguna fase de l  
proceso,  n i  tan s iqu iera  en e l  acabado.  A l  mismo t iempo 
ana l iza  par tes  de e l las  que reproduce como escu l turas:  son 
sus famosas escu l turas  de par tes  de l  cuerpo humano,  
f ragmentos anatómicos,  manos,  p ies ,  to rsos,  e tc .  Los 
organ izaba unos con re lac ión a  o t ros  para dar  idea de 
movimiento ;  además,  es  de los  pr imeros escu l tores  que 
funde sus p iezas y  las  ser ia ,  obten iendo así  un número 
def in ido de p iezas f i rmadas por  e l  autor  (sobre todo en 




Rodin, Auguste. “Le Mort d’Alcelste”.          Rodin, Auguste. “Le Mort d’Alcelste”.  
Cat. V-4. Escayola. Museo Rodin, París.                 Mármol. Museo Rodin, París. 
Gráfico 212                                                                                                      Gráfico 213 - 357 - 
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Inc luso en e l  e jemplo  que anter iormente hemos puesto  
de Rodin ,  ex is ten var ias  reproducc iones de la  escu l tura :  “Le 
Mort  d ’Alcelste ”  g rá f icos  212  y  213 .  
 
E l  té rmino Reproducción ,  sacar  cop ia ,  en uno o  en 
muchos e jemplares de una obra de Ar te ,  según la  def in ic ión 
de l  D icc ionar io  de la  Real  Academia,  es  lo  que l lamar íamos 
en escu l tura  “múl t ip le” ,  “obra  ser iada” ,  “ t i rada l imi tada” ,  e tc .  
Genera lmente es te  t ipo de escu l turas se han rea l izado en 
bronce;  pero  vemos,  como e l  e jemplo  anter ior ,  también han 
s ido reproduc idas en mater ia les  sust rac t ivos.  
 Conjunto de Moais, Isla de Pascua. Chile.                                Gráfico 214
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Como e jemplo  c laro  de esto ,  nos remi t imos a  la  Is la  de 
Pascua con sus Moai ,  grá f ico  214 .  Repet ic iones de l  mismo 
e lemento en p iedra,  con sus l igeros toques de personal idad 
de l  ar t is ta ;  pero  con un pat rón base a  segui r  y  una técn ica 
depurada.   
 
Esto  mismo es lo  que sucede en Roma.  La demanda 
soc ia l  hace que los  escu l tores  romanos y  gr iegos imi ten a  
los  c lás icos gr iegos,  mediante  los  procesos técn icos 
descr i tos  anter iormente,  cubr iendo así  una neces idad soc ia l .  
 
En tanto  que su c iv i l i zac ión nos es mis ter iosa y  l lena 
de secretos ,  nos es desconoc ida su forma de t raba jo ;  pero  
podemos deduc i r  técn icas bás icas ana l izando las  
representac iones inacabadas.  Las p iezas se ta l laban en la  
cantera  de forma hor izonta l ,  g rá f ico  215  (a l  igua l  que los  
escu l tores eg ipc ios  en p iezas de grandes d imens iones) .  
Moai inacabado ubicado en la cantera del volcán Rano Kao. Isla de Pascua. Chile.  
                                                                                                                    Gráfico 215
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Se so l ían t raba jar  en e l  sue lo  (Graf ico  (216 ) ) ,  y  a  
menudo,  como vemos en e l  grá f ico  (215 )  se  t raba jaba en las  
paredes,  donde se excavaba un n icho.   
 
Se han descubier to  los  u tens i l ios  que emplearon para 
ta l la r  es tas  es ta tuas.  Están rea l izados de l  mismo mater ia l  
que la  p iedra,  ”Lap i l l i ” ,  de ext remos redondeados y  de dob le  
Grupo de Moais inacabados ubicado en la cantera de la ladera 
interior del volcán Rano Raraku, Isla de Pascua. Chile.  
Gráfico 216
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Monumentos megalíticos de Stonehenge. Salisbury, Inglaterra. 2.000 a.C. 
 
Gráfico 217                                                                                                     Gráfico 218
punta,  azue las  con e l  ex t remo in fer ior  b ise lado,  formando un 
ángulo  cor tante .  En estas  escu l turas  t raba jaban a  la  vez 
var ios  hombres,  lo  que deduc imos de las  d is t in tas  marcas en 
la  inmensa cant idad de p iezas inacabadas,  con lo  que se 
deduce que hubo un a l to  n ive l  en la  p lan i f icac ión de l  proceso 
de reproducc ión,  cas i  para le lo  a l  eg ipc io .  
 
Por  o t ra  par te ,  e l  recurso p lás t ico  de la  repet ic ión 
vemos que se u t i l i za  desde t iempos remotos,  desde las  
d ispos ic iones megal í t icas  de Stonehenge,  de 2 .000 a .C.  
Gráf icos (217 y  218) .  La tumba de l  emperador  Qin  Sh i  
Huangdi ,  en China.  E l  e jérc i to  de l  mausoleo comprende 
5 .000 f iguras rea l izadas a  tamaño rea l ,  e jecutadas en 
ter racota  durante  e l  221 -  210 a .C (grá f ico  222 ) .  A lgunas de 
las  escu l turas  funerar ias  
eg ipc ias  como e l  grupo de so ldados de la  tumba de Meseht i  
en Asyut ,  grá f ico  (221 ) ,  los  moai  de la  is la  de Pascua (220 ) ,  
e tc .  hasta  la  ac tua l idad con compor tamientos  ar t ís t icos  como 
los  de Ul r ich  Rückr iem (219 ) ,  o  Kater ina Fr ischt  (224 ) .  
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Ulrich Rückriem. Siglo XX, 1995. 20 estelas. Granito rosa porriño. Abiego. Huesca. 
                                                                                                                         Gráfico 219
 Conjunto de Moais, isla de Pascua, Chile. 
Gráfico 220
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Grupo de 40 soldados. Madera 
policromada. XII dinastía, procedente de la 
tumba de Mesehti en Asyut. 
Museo egipcio de El Cairo. 
                                                Gráfico 221 
Detalle de las figuras del mausoleo del 
emperador Qin Shi Huangdi. El ejército 
comprende 5.000 figuras a tamaño real, 
realizadas en terracota durante el 221 - 210 
a .C .  
                                                   Gráfico 222
 
Observamos que las  reproducc iones han s ido una 
constante  en la  h is tor ia  de la  escu l tura  y  que se ha 
empleado en todas las  c iv i l i zac iones,  de uno u  o t ro  modo,  
con un s ign i f icante  concreto  y  una semánt ica def in ida.  En e l  
ar te  contemporáneo la  repet ic ión toma fuerza en las  
representac iones personales ,  ins ta lac iones,  e tc .  de ar t is tas  
que u t i l i zan la  repet ic ión de ob je tos  escu l tór icos u  ob je tos  de 
uso cot id iano como herramienta  de potenc iac ión de l  va lor  
semánt ico  de l  con junto .   
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En la  reproducc ión de ob je tos  escu l tór icos se han 
u t i l i zado todas las  técn icas de reproducc ión por  e l  proceso 
de l  vac iado e  inc luso mediante  procesos sust rac t ivos 
ind i rec tos ,  sobre todo en maquinar ia  de ú l t ima tecno logía ,  
como cop iadoras múl t ip les  mediante  pa lpadores f ís icos y  




Floor (Chan) Insiders. 1998 Anthony Gormley. 





Soporte con Vírgenes, 
Madera. 1987-1989 
Katharina Fritsch.  
                        
 Gráfico 224
 
Imi tación:  acc ión o  e fec to  de imi tar .  Imi tar :  ejecutar  
una obra a  e jemplo  o  semejanza de o t ra .  / /  parecerse,  
asemejarse a  la  obra (de re ferenc ia) ,  según reza e l  
d icc ionar io  de la  Real  Academia Española  de la  Lengua.  Es 
ev idente  que para nuest ro  caso se  re toma un re ferente  y  se 
imi ta .  Ex is ten dos casos de imi tac ión:  en pr imer  lugar  
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aquel la  que e l  ar t is ta  que imi ta  
o  toma como re ferente  un tema 
o un concepto  y  desarro l la  una 
ser ie  de obras personales 
basadas en este  pr imero,  y  en 
segundo lugar ,  es  e l  escu l tor  
que re toma un tema e imagen 
la  cua l  qu iere  reproduc i r .  
 
En e l  pr imer  caso,  
puede ser  e l  mismo ar t is ta  que 
rea l ice  var iac iones sobre un 
mismo tema,  como es e l  caso 
de Miguel  Ángel  en e l  “Dav id” ,  
grá f ico  (210 ) ,  y  la  o t ra  obra  
“Dav id-Apolo” ,  grá f ico  (225 ) .   
 
Ot ro  e jemplo  que 
tenemos muy a  mano es e l  de 
P icasso;  sa lvo que P icasso no 
toma como re ferente  obra suya 
personal  s ino que escoge a los  
grandes maest ros  para 
re in terpre tar los ;  sobre todo,  
rea l iza  obras insp i radas en 
Ve lázquez,  Goya,  y  o t ros  
maest ros  c lave en la  h is tor ia  y  
David-Apolo. Miguel Ángel 
 
                                    Gráfico 225
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evoluc ión de l  Ar te .  
 
Ot ro  caso famoso es la  d iscus ión e terna que tenían los  
dos escu l tores  vascos Ote iza y  Chi l l ida .  Ote iza l lega a  
escr ib i r  un l ib ro  sobre los  p lag ios  que Chi l l ida  h izo de sus 
obras “El  l ibro de los plagios”  Ed.  Pamie la ,  Pamplona,  
1991.  En su l ib ro ,  Jorge Ote iza cuest iona la  autent ic idad de 
la  escu l tura  vasca y  se propone é l  mismo como creador  y  
ún ico hacedor  de la  repercus ión que o t ros  ar t is tas  vascos 
han ten ido grac ias  a  sus ideas y  sus formas.  Todos 
conocemos e l  carácter  de Ote iza,  pero ana l izando e l  l ib ro ,  
parece que t iene par te  de razón en lo  que d ice.  Veamos unos 
grá f icos a l  respecto  (226  y  228 ) .  
 
 
El Arco.  Henry Moore. 
Mármol travertino romano, 5,79 Cm./h.
1979-1980 
Kensington Gardens. Londres. 
                                         
 Gráfico 226  
Elogio del horizonte. Eduardo Chillida,
Hormigón. 6 mt/h. 
1996 
                                        
 
  Gráfico 227
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Desocupación de la esfera. Jorge Oteiza. 







                                  Gráfico 229
 
Estos e jemplos v ienen a  co lac ión de l  concepto de 
imi tac ión;  pues ex is te  una l ínea muy f ina ent re  imi tac ión y  
p lag io ,  que,  dependiendo de l  concepto ,  pueden ser  una cosa 
u  o t ra .  Ot ro  fac tor  que sucede es  e l  de la  casual idad,  que a  
mi  personalmente también me ha pasado con o t ros  
escu l tores ,  inc luso de fuera  de nuest ras  f ronteras.  
P lanteamos así  una cont rovers ia  de d i f íc i l  so luc ión y  de 
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            Gráfico 230 
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3.c.-  EL CONCEPTO DE REPETICIÓN. 
 
 
La repet ic ión en escu l tura  abarca innumerab les 
s ign i f icados.  Podemos d i ferenc iar  dos t ipos de reproducc ión,  
las  que se producen en un acto  escu l tór ico  f ina l ,  como e l  de l  
t ras lado mecánico a  un mater ia l  def in i t i vo  y  la  repet ic ión 
entend ida como f ina l idad semánt ica de l  d iscurso escu l tór ico  
en s í ,  es to  es ,  e l  uso de la  repet ic ión de e lementos formales 
como so luc ión p lás t ica  de l  desarro l lo  t r id imens iona l  de l  
proceso creat ivo .  
 
Abordar  e l  prob lema de la  repet ic ión supone ser  
consc ientes de la  ex is tenc ia  de una dob le  prob lemát ica:  en 
pr imer  lugar ,  ¿por  qué surge una neces idad de u t i l i zar  los  
ob je tos  idént icos en las  producc iones escu l tór icas?,  y ,  en 
segundo lugar ,  y  en o t ro  es tad io  de cosas,  ¿e l  porqué de la  
u t i l i zac ión de procedimientos mecánicos de t ras lado de 
medidas en mater ia l  sust rac t ivo? Y un tercer  aspecto  de 
impor tanc ia  es  como serán perc ib idas las  obras por  par te  de l  
espectador  en ambos casos.  
 
Hagamos una puntua l izac ión.  E l  escu l tor  que 
reproduce mecánicamente una obra es tá  muy d is tante  de los  
conceptos y  técn icas de l  escu l tor  que u t i l i za  en su obra la  
repet ic ión,  aunque se puede dar  e l  caso de que rara  vez 
co inc ida.  
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En la  obra personal ,  se  u t i l i za  la  repet ic ión.  Estando  
de a lguna manera a le jado de la  reproducc ión s is temát ica de 
los  procesos mecánicos de t ras lado de medidas y  se u t i l i za  
cuando la  escu l tura  lo  requ iere ;  pero,  s iempre dándole  un 
carácter  personal izado e  ind iv idua l izado en cada p ieza que 
conf iguran la  escu l tura .  No de jando así  de perder  esa 
un ic idad en la  reproducc ión de cada una de las  p iezas.  




 Transit 39. Hierro, Piedra arenisca y gres. 1997
                                                                                   Gráfico 231- 370 - 
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Una pr imera aprox imac ión a l  concepto  de repet ic ión.  
Vo lv iendo a la  def in ic ión de l  d icc ionar io  de la  Real  Academia 
de la  Lengua Española ,  en su sépt ima acepc ión:  “obra 
escu l tór ica  o  p ic tór ica ,  o  par te  de e l la ,  repet ida por  e l  mismo 
autor ” .  
 
De esta  def in ic ión podemos deduc i r  que s iempre que 
se hab le  de repet ic ión,  nos es taremos re f i r iendo a  una ser ie  
indeterminada de e lementos que podrán ser  de t res  t ipos:  
-  El  ob je to  en s í ,  
-  las  par tes  de un ob je to ,  
-  un con junto  de ob je tos  igua les ,  en los  que se 
estab lece una re lac ión ent re  e l los ,  que será la  
de ident idad mor fo lóg ica.  
 
En una pr imera aprox imac ión a l  té rmino d i remos que:  
 
“Una obra en la  que aparece la  repet ic ión 
será aquel la  en la  que e l  escu l tor ,  vue lve a  
hacer  lo  que ya había  hecho,  o  dec i r  lo  que 
ya había  d icho,  en la  to ta l idad o  en par te  de 
e l la ” . 65  
 
Podr íamos cuest ionarnos e l  concepto  de repet ic ión 
(ser iac ión)  en un segundo p lano,  ap l icado a  la  escu l tura  
como “una ser ie  de p iezas que se or ig inan a  par t i r  de un 
                                                          
65 Cháfer Bixquert, Teresa. Tesis doctoral.  La repetición como solución formal en escultura. 
 
 - 371 - 
Discusión crítica sobre la reproducción seriada en la escultura contemporánea. 
 
 TERCERA PARTE 
 
modelo  ún ico creado por  e l  prop io  autor  y  que se dest inan a  
una f ina l idad determinada” .  Esta  f ina l idad puede ser  de 
carácter  p lás t ico  y  de re i terac ión semánt ica en e l  campo de 
la  escu l tura  contemporánea (grá f ico  232 ) ,  o  por  o t ra  par te ,  
surg i r  de la  neces idad comerc ia l  de c ier tos  ob je tos  
ar t ís t icos .  (grá f ico  233 ) .  
 
 Relleu sis. Piedra, hierro y poliester. 1997                           Gráfico 232- 372 - 
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 Reproducciones escultóricas de una escuadra de Moros y Cristianos. 
                                                                                               Gráfico 233Se puede hab lar  de ser iac ión en términos de un idades 
entos que sean idént icos  unos con o t ros  o  que par tan 
 mismo modelo .  Obje tos  o  e lementos en los  que las  
ades que los  determinen y  las  caracter ís t icas formales 
idan.  
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La ser iac ión es ta l  cuando los  ob je tos  escu l tór icos son 
abso lu tamente idént icos ent re  s í ,  es tab lec iéndose así  una 
re lac ión de igua ldad.  
 
Cuando se hab la  de escu l tura ,  no se debe a f i rmar  que 
ex is ten e lementos o  p iezas igua les ,   
 
“ . . .no ex is te  nada que tenga 
todas las  cua l idades que lo  determinan,   
igua les  a   las   de  o t ra   cosa,   porque   
no  ex is te   en  e l  campo  de  la   
representac ión,    nada   que  sea 
abso lu tamente igua l  a  o t ra  cosa,   a   no  
ser   que sea e l la  misma. . .  s iempre nos 
encont ramos  con la  d i ferenc iac ión que 
apor ta  la    in tervenc ión  de l  espac io  y  
la  de l  t iempo. ” 66  
 
Ent re  o t ros  de los  aspectos que media t izan y  
cuest ionan e l  concepto de igua ldad,  se encuent ra  también e l  
de l  proced imiento  escu l tór ico  empleado para su 
reproducc ión,  e l  mater ia l ,  e tc .  
 
No se puede hablar  de la  ser iac ión s in  hacer  
re ferenc ia  a  la  d i fe renc ia .  
                                                          
66 Cháfer Bixquert, Teresa. Tesis Doctoral. La repetición como solución formal en escultura. U.P.V. 
1996. Pag.23. 
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Hay ser iac ión cuando los  ob je tos  co inc iden en e l  
concepto;  cuando ex is t iendo aún la  d i ferenc ia  o  la  var iac ión,  
no a fec te  para nada a l  concepto in ic ia l  y  comunicat ivo  de la  
obra,  o  sea,  que no desv i r tua l ice  la  idea in ic ia l  n i  las  
in tenc iones de l  escu l tor .   
 
En conc lus ión y  en una f rase de la  Dra.  Teresa Cháfer :  
 
“Lo que def ine la  repet ic ión es e l  
hecho de que ex is ta  una idea motora y  
que esta  pueda generar  ob je tos  idént icos 
o  s imi lares. ” 67  
 
Ref i r iéndose a  lo  que Deleuze c i ta  como e l  “h ic  e t  
nunc”  de la  repet ic ión:   
 
“  La mul t ip l icac ión de las  cosas ba jo  
un concepto abso lu tamente idént ico  t iene 
como consecuenc ia  la  d iv is ión de l  
concepto  en cosas abso lu tamente 





                                                          
67 Cháfer Bixquert, Teresa.  La repetición como solución formal en escultura. Tesis Doctoral, U.P.V. 
1996.  Pag.33. 
68 Deleuze, Gilles.  Diferencia y repetición. Madrid 1988. Pag 75. 
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En e l  campo de la  escu l tura ,  como en la  aprox imac ión 
rea l izada con anter ior idad,  d i ferenc iaremos dos grupos de 
modelos de ser iac ión:  
 
E l  pr imero será la  p ieza formada por  e lementos en los  
que las  cua l idades y  las  caracter ís t icas que los  def inen como 
ta l ,  sean las  mismas en términos de igua ldad,  o  sea,  poseen 
la  misma forma,  e l  mismo tamaño,  e l  mismo mater ia l ,  la  
misma tex tura ,  e tc .  Son idént icos mor fo lóg icamente.  
 
En e l  segundo grupo,  se inc lu i rán todas aquel las  
so luc iones ar t ís t icas en las  que,  aunque su mor fo logía  
carezca de la  caracter ís t ica  de igua ldad,  las  var iac iones que 
aparecen no a fec tan a l  con junto .  O sea,  puede  ser  una 
repet ic ión escu l tór ica  s i  los  ob je tos  que la  conf iguran,  s iendo 
aún formalmente d is t in tos ,  poseen un concepto generador  de 
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4.c .1 . -  EL CONCEPTO DEL MODELO. 
 
 
La idea de repet ic ión o  ser iac ión v iene re fer ida a  un 
con junto  de e lementos,  un idades formales,  de obras ser iadas 
o  de ob je tos ,  s iempre rea l izados ba jo  un denominador  común 
que es e l  que da coherenc ia  a l  con junto ,  en un caso,  y  en 
o t ro  ese denominador  común es la  madre de todas las  demás 
formas generadas en base a  un modelo .  
 
E l  modelo ,  para nuest ro  caso,  ser ía  e l  de la  s igu iente  
def in ic ión:  
 
“Pat rón u  or ig ina l ,  suscept ib le  de ser  
u t i l i zado para cua lqu ier  t ipo de 
reproducc ión o  repet ic ión escu l tór ica” 69.  
 
El  modelo  se ent iende como un ob je to  formal  y  f ís ico ,  
rea l izado por  e l  escu l tor ,  e l  cua l  serv i r ía  de or ig ina l  en 
re lac ión a  la  ser iac ión o  cop ias  que se rea l icen a  par t i r  de 
és te .  
 
                                                          
69 Charles Le Brun, por ejemplo, en el encargo del “parterre d’eau” en 1675, se aprovisionó de los 
escultores Gaspard y Balthazar Marsy a fin de realizar la proyectación y bocetaje de las esculturas a 
realizar. Ciertas obras en madera de la Biblioteca, en la Sacristía de San Lorenzo, en Florencia, fueron 
realizadas por Rafaello Da Montelupo y Fra Giovanni Agnolo, además de otros escultores, a partir de 
modelos en barro realizados por Miguel Ángel. 
Vassari. Les Vies des plus excelents ...T.II, Pag.896. 
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En la  técn ica de los  proced imientos sust rac t ivos,  que 
es la  que nos in teresa en mayor  medida,  los  modelos pueden 
estar  rea l izados por  e l  prop io  escu l tor  para reproduc i r los  o  
rea l izar  una ser iac ión.  En e l  grá f ico  234  tenemos e l  e jemplo  
de l  escu l tor  Franc isco Le i ro  rea l izando e l  modelo  que 
después t ras ladará a  la  madera mediante  la  técn ica de la  
ta l la  d i rec ta .  Es ev idente  que,  para  t raba jar  tamaños 
grandes,  es ,  por  lo  menos aconse jab le ,  tener  una guía ,  un 
modelo ,  con e l  f in  de opt imizar  e l  mater ia l  e  i r  d i rec tamente,  
s in  perderse en super f ic ia l idades,  a  buscar  aspectos 
genera les  de compos ic ión,  la  forma,  vo lúmenes y  r i tmos.  
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Francisco Leiro modelando del natural en su estudio de Nueva 
York. Fotografía de Txomin Badiola. 
Gráfico 234
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Por  o t ra  par te ,  e l  caso anter ior ,  hemos v is to  una 
in terpre tac ión l ib re  que s i rve de guía  para la  ta l la  d i rec ta ,  
con la  l iber tad de actuac ión dent ro  de l  proceso.  Hay modelos 
que se rea l izan para ser  t ras ladados mediante  la  máquina de 
sacar  puntos.  Estos modelos han de estar  def in idos ya en e l  
modelado en bar ro  y  poster ior  moldeado y  vac iado en 
escayo la  o  res ina,  lo  podemos ver  en e l  e jemplo  de Canova,  
grá f icos 235 .  
 Modelo en escayola y original en mármol.  Antonio Canova. Autorretrato. Academia 
di San Luca. Roma. 
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En e l  caso 
de obras de 
grandes 
d imens iones 
donde e l  mater ia l  
cobra un in terés 
para e l  escu l tor  
por  su coste  y ,  
además,  
ev identemente,  
por  su 
adecuac ión 
es té t ica ,  e l  
escu l tor  sue le  
rea l izar  una ser ie  
de maquetas en 
bar ro ,  y  de e l las ,  
e l ige una,  que 
será la  def in i t i va .  
Esta  maqueta se 
t raba ja  conforme 
a l  proceso que se 
vaya a  l levar  a  
cabo y  a  un 
tamaño cómodo 
para t raba jar  una 
ampl iac ión por  
H. Moore. Figura reclinada. 1976 - 1978.  220 Cm. L. Proceso de ampliación. 
(Boceto enmarcado en cuadro rojo)                                                        Gráfico 236
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medio de los  t res  compases (ver  cap.  2.g. ) ,  o  una fus ión 
ent re  jau la  y  t res  compases.  Como se puede aprec iar  en la  
escu l tura  de Henry  Moore de la  cua l  podemos ver  e l  proceso 
y  e l  boceto  en e l  cua l  es tá  basada la  ampl iac ión,  as í  como 
las  marcas de los  puntos en la  reproducc ión or ig ina l ,  
(Gráf ico  236 ) .  
H. Moore. Figura reclinada. 1976 - 1978. 
Gráfico 237
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En 1980,  Henry  Moore dec lara  a l  respecto  de esta  escu l tura :  
“  Yo amo la  escu l tura  en madera,  
sobre todo cuando tengo un gran b loque 
en e l  cua l  puedo t raba jar  en un pr inc ip io  
con e l  hacha.  
 
Ta l lé  c inco o  se is  escu l turas en 
o lmo (ya que qu ise aprovechar  toda la  
masa de l  t ronco) . 70 
 
Otro de los  conceptos de modelo  es  e l  que rea l iza  o t ro  
ar t is ta ,  un pro fes iona l  de la  escu l tura ,  para  o t ro  ar t is ta ,  b ien 
por  impos ib i l idad técn ica de l  ar t is ta  que lo  encarga o  b ien 
tempora l .  Es un caso s imi lar  a l  “negro”  en l i te ra tura ,  es to  se 
da en casos concretos y  podemos ver  un e jemplo  en e l  
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70 Extracto de Moore, 1983, p.139. V.V.A.A. L’expression première. Musée de Beux - Arts de Nantes. 
París 1996. Pag. 168.  
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Joan Miró. El Pájaro. Mármol de carrara. Fundación Joan Miró de Barcelona. 
Gráfico 240
Otro de los  e jemplos de lo  anter iormente descr i to  es  e l  
Pá jaro  de Joan Mi ró  (grá f ico  240 ) ,  ta l lado en mármol  y  que 
está  en la  sede de la  Fundac ión Joan Mi ró  de Barce lona,  
donde se observan puntos pasados y  aún marcados.  Y nos 
quedar ían innumerab les  e jemplos que podr íamos rea l izar  
o t ra  tes is .  Tan só lo  vamos a  c i ta r  a lgunos,  enumerar los  y  
ana l izar los .  
 
Los modelos son de muy d iversas caracter ís t icas 
formales y  conceptua les ;  pero s iempre se debe tener  en 
cuenta  e l  mater ia l  con e l  cua l  se  van a  reproduc i r  (E j .  
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Rodin) .  Rodin ,  por  su condic ión de modelador ,  no adecúa 
sus modelos a  las  técn icas concretas  de reproducc ión 
sust rac t iva .  Ev identemente en sus obras se aprec ia  la  
v ibrac ión,  las  vo luptuos idades,  la  técn ica depurada de un 
modelado sue l to  y  v igoroso y  es  aquí  donde ent ra  la  
in terpre tac ión de l  escu l tor  que ta l la  la  p ieza en mármol ,  
puesto  que en bar ro  y  en escayo la  se pueden rea l izar  formas 
que en e l  mármol  ser ían impos ib les  de reso lver ,  y  aquí  bro ta  
la  c reat iv idad de l  ar tesano o  de l  ar t is ta  que reproduce la  
obra  de l  maest ro .  
 
S in    embargo   ex is ten,   ent re    los   modelos,   a lgunos  
que  se adaptan más que o t ros  para un proced imiento  como 
es e l  de la  ta l la ,  b ien sea d i rec ta  o  ind i rec ta ,  además,  la  
re lac ión que debe ex is t i r  ent re  forma,  mater ia ,  proced imiento  
y  concepto  deben formar  un b loque ún ico e  in tegrado.  
 
La ta l la  d i rec ta  es  l lamada también por  a lgunos “  E l  
proced imiento  fundamenta l  de la  escu l tura” .  En este  
proced imiento  se pueden obv iar  los  bocetos o  modelos 
preparator ios .  Los rasgos fundamenta les  y  es t ruc tura les  de 
la  composic ión imaginar ia  son d i rec tamente t razados sobre 
e l  b loque,  empezando a t raba jar  de una forma progres iva por  
todos los  lados de l  b loque,  def in iendo la  idea pr imigen ia ;  
pero,  con una gran capac idad de poder  rea l izar  cambios 
durante  e l  proceso.  
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Exis te  un segundo caso de modelo ,  és te  es  entend ido 
como modelo  conceptua l .  La idea como generadora de la  
reproducc ión de obras t r id imens iona les .  
 
Baudr i l la rd ,  en su l ib ro  “  E l  s is tema de los  ob je tos” ,  
nos ac lara  la  idea de l  modelo  en cuanto  a l  concepto:  “  Es 
esenc ia l  que e l  modelo  no sea más que la  idea de l  modelo . ”  
 
Este hecho permi te  in tegrar  a  todos los  e lementos 
dent ro  de un mismo con junto  y ,  a  la  inversa,  es  grac ias  a  
que,  s i  e l  modelo  es  tan só lo  idea,  permi te  la  personal izac ión 
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Empezaremos este  apar tado hac iendo re ferenc ia  de 
una c i ta  de Hume:  “  La repet ic ión nada cambia en e l  ob je to  
que se rep i te ,  s ino que cambia a lgo en e l  espí r i tu  que la  
contempla . ”  
 
Se toman,  como punto  de par t ida en este  apar tado,  las  
teor ías  de la  ps ico logía  de la  percepc ión,  las  leyes de la  
gesta l t  y  de la  buena forma,  que inc iden d i rec tamente en la  
v is ión de la  rea l idad representada.  
 
E l  ac to  de ver  es  to ta lmente dependiente  de nuest ra  
capac idad de percepc ión,  apuntado ya por  Anton 
Ehrenzweig ,  cuando af i rmaba que la  percepc ión t iene una 
h is tor ia  y  se desarro l la  durante  e l  per iodo de nuest ra  v ida:   
“  la  percepc ión t iene una est ruc tura  d i ferente  en los  
d i ferentes estad ios  de nuest ra  v ida menta l  y  var ía  de 
acuerdo con e l  n ive l  que es  est imulado en un momento 
determinado. ”  
 
Cuando e l  espectador  se enf renta  ante  ob je tos  
repet idos,  se produce en é l  un proceso de pensamiento  
mecánico y  muchas veces inconsc iente .  La percepc ión,  en 
pr imer  lugar ,  dependerá de la  capac idad de contemplac ión 
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del  espectador  por  un lado.  En segundo lugar ,  e l  t iempo que 
esta  observac ión dure dependerá de la  capac idad que posea 
la  obra para re tener  a l  espectador .  La ocupac ión f ís ica  de l  
espac io  es  o t ro  de los  fac tores  determinantes y   e l   número  
de  ob je tos  que se perc iban.  És ta  vendrá determinada por  e l  
t ipo  de obra que se contemple.  S i  es  un múl t ip le  o  cop ia  de 
un modelo ,  e l  espectador  más entend ido rea l izará  una 
lec tura  d i ferente  a l  que se puede perc ib i r  en una 
composic ión supedi tada a  la  compos ic ión,  es t ruc tura  y  
organ izac ión de los  e lementos repet idos.  Cuando éstos  se 
organ izan f ís icamente,  no cambian.  
 
Ev identemente,  no se perc ibe de l  mismo modo un 
e lemento s i  se  ve a is lado que s i  per tenece a  un con junto  de 
e lementos repet idos.  La t ransformación se produce a  n ive l  
de l  receptor .  
 
Una c i ta  de Deleuze ra t i f i ca  de forma ac lara tor ia  es te  
punto :   
“La obra,  en su to ta l idad,  se perc ibe 
como un todo,  a l terado por  la  suces ión de 
rea l idades que dependerán de l  t iempo,  de 
los  momentos secuenc ia les ,  necesar ios  
para la  percepc ión de la  obra como un todo,  
es  dec i r ,  como una un idad de f ragmentos. ” 71 
 
                                                          
71 Deleuze, G. Repetición y diferencia. Barcelona 1995. Pag.78 
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Los ob je tos  repet idos,  en cuanto  se re f ie re  a  una 
suces ión de e lementos,  media t izan su recepc ión.  La 
repet ic ión no a l tera  jamás a l  ob je to ,  s ino a l  que lo  
contempla .  
 
La rea l idad no se perc ibe como un idades,  s ino como 
una suma de re lac iones que se estab lecen ent re  los  
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3.d.-  LA NOCIÓN DEL MÚLTIPLE. 
 
 
La def in ic ión de reproducc ión que nos da e l  
d icc ionar io  de la  Real  Academia de la  Lengua Española  se 
ap l ica  a :  
 
“La fabr icac ión de un con junto  de 
ob je tos  igua les  ent re  s í ,  según un mismo 
pat rón o  pro to t ipo,  y  no con la  
ind iv idua l idad que requ iere  e l  hacer los  uno 
a  uno”  72.   
 
La neces idad de la  reproducc ión ser iada surge por  una 
gran demanda soc ia l .  Nace en la  base de l  desarro l lo  de la  
era  indust r ia l  y  es te  desarro l lo  v iene provocado por  la  
fasc inac ión de los  ar t is tas  por  las  nuevas pos ib i l idades de 
reproducc ión en ser ie :  la  ap l icac ión de la  tecno logía  
indust r ia l  a l  ob je to  ar t ís t ico .   
 
E l  fenómeno de la  ed ic ión no pudo aparecer  como e l  
pr imer  es labón de una ser ie  de nuevas práct icas de las  
cadenas más rec ientes de monta je .  La invenc ión de esta  
técn ica se debe a  Ford en la  fabr icac ión de automóvi les .  
 
                                                          
72 Diccionario de la Real Academia Española. Madrid. 1984 
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La conso l idac ión técn ica de los  s is temas de 
reproducc ión por  puntos en los  proced imientos escu l tór icos 
sust rac t ivo  co inc ide con e l  desarro l lo  indust r ia l  y  la  ferv iente  
demanda soc ia l  de escu l turas,  sobre todo de la  c lase 
acomodada.  
 
De a lguna manera,  en los  procesos de sacado de 
puntos e l  ob je to  escu l tór ico  adquiere  la  personal idad que 
proporc iona e l  rea l izar lo  ind iv idua lmente,  re f le jando en su 
conf igurac ión todos los  acc identes produc idos en su 
rea l izac ión.  Esta  var iac ión no supone n inguna var iac ión 
formal ,  es  leve o  cas i  inaprec iab le ,  por  que permi te  que sea 
una ser ie .  
 
A  par t i r  de la  era  indust r ia l  es  cuando la  re lac ión ent re  
e l  modelo  y  la  ser iac ión adquiere  p lena v igenc ia  y  desarro l lo .  
E l  modelo  const i tuye e l  or ig ina l  suscept ib le  de ser  
reproduc ido en ser ie ,  asume e l  carácter  de pro to t ipo que 
generará la  ser ie  y  da or igen a  un con junto  de ob je tos  
idént icos ent re  s í  y  por  tanto ,  idént icos a l  modelo ,  dado que 
los  s is temas de reproducc ión as í  lo  permi ten.  
 
E l  d iseño indust r ia l  in ic iado por  Mack in tosh y  Behrens,  
que t raba jan respect ivamente para las  casas Cranston y  la  
f i rma AEG,  e l  d iseño,  por  lo  tanto  inverso a  los  parámetros  
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tecn ic is tas  en su in ic io .  Se busca dar  una forma ar t ís t ica  a  
los  ob je tos  indust r ia les .   
 
No es lo  mismo la  reproducc ión de l  ob je to  func iona l  
que la  reproducc ión de la  obra de ar te .  
 
En cuanto  a  la  reproducc ión de la  obra de ar te  t iene 
que estar  basada necesar iamente en una  t i rada  ser iada  
par t iendo  de l   modelo .  Esta  ser ie  debe estar  numerada y  
l imi tada en sus e jemplares reproduc idos.  Esta  numerac ión 
debe ind icar  la  cant idad de múl t ip les  rea l izados y  e l  lugar  
que ocupa dent ro  de la  t i rada.  Es  necesar ia  la  f i rma de l  
autor  que éste  rea l izará  de forma ind iv idua l  en cada una de 
las  p iezas.  Así  mismo,  ex is ten las  l lamadas pruebas de 
ar t is ta .  Estas  obras es tán l igadas a  la  t i rada,  se cons ideran 
como or ig ina les  de la  misma,  de hecho no están repet idas,  
adqui r iendo e l  carácter  de ún icas,  pud iendo rea l izar  
normalmente hasta  un d iez  por  c iento  de la  t i rada g loba l .  
Estas  p iezas s i rven para determinar  las  ca l idades formales,  
de tex tura ,  co lor  o  pát ina e tc .  que deben tener  las  p iezas 
que const i tuyan la  ser ie .  
 
La nomencla tura  u t i l i zada en e l  campo de la  escu l tura  
con e l  f in  de des ignar  y  d i ferenc iar  las  reproducc iones 
rea l izadas:  
-  Obra ún ica:  es  la  escu l tura  de la  cua l  no ex is te  
rép l ica  o  cop ia  a lguna.  
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-  Obra or ig ina l :  se  cons idera a  la  reproducc ión o  
cop ia  de s ie te  o  nueve e jemplares de la  misma 
(según países)  como máximo.  
-  Obra ser iada:  es  la  que se rea l iza  a  par t i r  de un  
    modelo  en la  cua l ,  esta  ser ie  es  i l im i tada,  pero 
s iempre numerada.  Las ser ies  sue len osc i la r  
ent re  25 a  150 e jemplares,  pud iendo rea l izarse 
ser ies  más ampl ias .  Este  s is tema abarata  e l  
coste  de l  múl t ip le  cuanto  más ampl ia  sea la  
t i rada y ,  a l  cont rar io ,  mayor  será  su cot izac ión.  
 
La ex is tenc ia  rea l  de un or ig ina l  es  prec isamente lo  
que da va lor  a  la  ser ie  y  t iene,  por  s í  mismo,  mucha más 
re levanc ia  y  va lor  que cua lqu ier  e lemento de la  t i rada.  
 
E l  fenómeno de la  ed ic ión se abandonó a mediados de l  
s ig lo  XIX,  reaparec iendo con v igor  a  pr inc ip ios  de l  s ig lo  XX.  
La idea de in t roduc i r  en e l  púb l ico  la  mayor  cant idad pos ib le  
de un ob je to  escu l tór ico ,  modi f icando así  e l  c r i te r io  es té t ico  
y  fomentando,  a  un coste  moderado,  e l  co lecc ion ismo de 
obras de ar te .  
 
Por  o t ra  par te ,  ta l  y  como subraya Pol  Bury :  “  E l  
pe l ig ro  de l  múl t ip le  es  e l  de crear  una costumbre,  un án imo 
de lucro  y  usura,  d i f íc i lmente se  d is imula  a  la  v is ta ,  la  
presenc ia  es  ev idente . . .  e l  in terés por  e l  múl t ip le  o  la  obra 
ser iada se d i fumina,  l legando e l  ob je to  a  ser  fami l ia r ,  
pasando a ser  vanal izado para la  cot id iane idad. ”  
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En la  cu l tura  contemporánea,  las  obras de ar te  son,  
f recuentemente y  sobre todo,  aprec iados ob je tos  ún icos que 
nacen de la  mano de l  ar t is ta .   
 
De forma s ign i f ica t iva ,  es te  va lor  ha s ido de a lguna 
manera a leator io  por  la  in teracc ión con la  reproducc ión en 
todas sus formas desde,  a l  menos,  e l  s ig lo  XVI  en ade lante .  
 
La fo togra f ía ,  la  predominante  forma de reproducc ión 
de l  ar te  moderno,  ha cont inuado manten iendo,  y  s igue en la  
ac tua l idad,  la  misma cons iderac ión que se o torga a l  ar t is ta  
de or ig ina les .  
 
La f i rme opos ic ión a  es tas  premisas fue avanzada,  en 
c ier to  modo,  por  Wal ter  Ben jamin en su obra "La obra de ar te  
en la  época de su reproduct ib i l idad técn ica” ,  pub l icado en 
1936.  Aquí ,  Ben jamin argumenta que la  fo tograf ía  es  un caso 
espec ia l  y  anunc ia  que esta  forma de reproducc ión 
mecánica,  democrat iza  eventua lmente e l  mundo de l  ar te ,  
despojándolo  de l  “aura”  que la  admirac ión y  respeto  que 
ps ico lóg icamente lo  d is ta  de l  espectador  y  hace que parezca 
como un ob je to  de deseo.  
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Con e l  f in  de i lus t rar  e l  concepto  de Aura,  Benjamín 
nos propone un e jemplo  ex t ra ído de la  natura leza:  
 
“  Descansar  en un a tardecer  de 
verano y  segui r  con la  mi rada una 
cord i l le ra  en e l  hor izonte  o  una rama que 
ar ro ja  su sombra sobre e l  que reposa,  
eso es asp i rar  e l  aura  de esas montañas,  
de esa rama.” 73 
 
A l  hab lar  de l  aura de Benjamín,  es te  se re fer ía  a  la  
exper ienc ia  de d is tanc iamiento  que provoca la  obra ún ica,  
s ingu lar  e  i r repet ib le :  
  
“Es esta  aura de mis ter io  lo  que 
p ierde la  obra reproduc ida 
mecánicamente. ” 74 
 
De forma resumida,  las  tes is  de Benjamin parecen que 
van perd iendo peso,  han s ido tomadas como una verdad 
ev idente  en determinados c í rcu los ;  pero las  d i f icu l tades de 
in terpre tac ión se c iernen sobre cua lqu iera  que las  in terpre te .  
 
Por  una par te ,  la  notor ia  dens idad de la  prosa de 
Benjamin t iende a  una reducc ión inh ib idora de tan r íg ida 
                                                          
73 Benjamin, W. Barcelona, 1973. Pag. 24 
74 Furió, Vicenç. Sociología del Arte, Ed. Cátedra, Madrid, 2000. Pag. 49 
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dec larac ión.  Por  o t ra  par te ,  su  pecu l ia r  te rmino logía  
cont r ibuye a  los  prob lemas fundamenta les  de comprens ión.  
 
Lo que se ent iende por  “aura”  ha s ido debat ido 
largamente s in  obtener  una def in ic ión consensuada,  as í  
como e l  concepto  de reproducc ión mecánica.  
 
Está  c laro  que nos movemos en una ser ie  de 
conceptos que t ienen d ivers idad de lec turas e  
in terpre tac iones,  y  sus conc lus iones pueden var iar  
dependiendo de qu ién lo  ana l ice ,  en qué per iodo y ,  sobre 
todo,  en e l  contexto  soc io  –  cu l tura l  que se encuent re .  
 
En e l  ámbi to  de la  d icotomía ex is tente  ent re  es tos  dos 
conceptos:  ¿Es reproducc ión,  por  e jemplo ,  e l  s inón imo 
aceptab le  de un término más neut ro  que recoge un número 
de fenómenos var iados?.  En una aventurada ant ic ipac ión a  
una respuesta ,  se  puede observar  que todas las  cop ias  son 
cons ideradas reproducc iones,  formas que adquieren una 
categor ía  d i fe rente ,  mient ras  e l  concepto de obra múl t ip le  
de l  ar te  es  una var iac ión s ign i f ica t iva .  
 
En e l  s ig lo  XVI I I  se  rea l izaron unos mezot t in tos  
basados en las  p in turas or ig ina les ,  a l  modo de las  posta les  
que se venden hoy en d ía  en las  t iendas de los  museos,  se 
cons ideran reproducc iones de l  todo,  aunque la  mayor ía  de 
las  personas estar ían de acuerdo en la  termino logía  
empleada.  Ta l  d is t inc ión surge de cons iderac iones de uso,  
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in tenc ión y  contexto  de l  observador .  En resumen,  la  
termino logía  adecuada estar ía  en las  d i ferenc ias  de los  
procesos de manufactura .  
 
La in tegr idad de l  ob je to  escu l tór ico  es  a  veces 
sosten ido por  e l  s is tema de t raba jo ,  o  sea,  e l  or ig ina l  es  un 
esta tus  que adquiere  una obra de ar te  por  e l  hecho de ser  
ún ica y  pr imera,  en caso de que se rea l icen reproducc iones.  
 
La tex tura  produc ida por  una grad ina o  un puntero ,  en 
una obra de mármol ,  re fuerza,  de a lguna manera,  su  
autent ic idad.  En términos de Benjamin,  d i r íamos que estas  
marcas de l  proceso escu l tór ico  const i tuyen par te  de su 
“aura” .  Ext rapo lando esta  observac ión de Benjamin,  
podr íamos dec i r  que las  par t icu lar idades prop ias  de l  proceso 
escu l tór ico  potenc ian la  esenc ia l idad de la  escu l tura .  A 
d i ferenc ia  de las  reproducc iones de las  obras concebidas en 
mater ia  p lás t ica  (bar ro ,  cera  e tc . ) ,  concebidas por  un 
determinado ar t is ta ,  son t ras ladadas a  escayo la  y  és ta  a  la  
vez es reproduc ida por  puntos  en mármol .  D i r íamos que es 
una vers ión cop iada de un t raba jo  or ig ina lmente concebido y  
nunca podrá tener  la  caracter ís t ica  de or ig ina l .  
 
La repet ic ión o  cop ia ,  deb i l i ta ,  de a lguna manera,  e l  
or ig ina l ;  ya  que cua lqu ier  reproducc ión puede l levar  a  
engaño a l  observador ,  perd iendo así  e l  propós i to  in ic ia l  de la  
escu l tura  como ar te :  su  presenc ia  i r repet ib le .  
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Es una f rase de Phi l ip  Lark in :  ”  Reproducc ión só lo  
puede s ign i f icar  d iso luc ión,  no un idad” .  
 
La reproducc ión de una escu l tura  de un medio  a  o t ro  
es  un recurso to ta lmente as imi lado y  consustanc ia l   con las  
t rad ic iones de la  escu l tura  europea heredada por  muchos 
escu l tores .  
 
De legan en técn icos para la  e jecuc ión de las  
reproducc iones escu l tór icas en p iedra ,  as í  como en o t ros  
mater ia les ,  ha s ido y  s igue s iendo uso hab i tua l  en los  
escu l tores de mayor  fama o de una demanda soc ia l  de sus 
obras y ,  sobre todo,  en los  encargos espec ia lmente a  gran 
esca la .  Los escu l tores se l im i tan exc lus ivamente a  rea l izar  
los  modelos.  Un e jemplo  c laro  lo  tenemos en la  cap i l la  de los  
Medic is ,  en F lorenc ia .  Montorso l i  y  Rafae l lo  de Monte lupo 
ta l la ron los  santos Cosme y  Damián,  tomando como modelos 
dos p iezas rea l izadas por  Migue l  Ángel ,  como par te  de un 
programa que in tentó  ser  completado por  un equ ipo de 
escu l tores  ba jo  e l  cont ro l  de l  maest ro .  
 
A lgo parec ido ocur re  en nues t ro  país  hoy en d ía  en la  
obra d iseñada por  Gaudí ,  “La sagrada fami l ia ”  en Barce lona.  
En base a  toda la  documentac ión proyectua l  que Gaudí  de jó ,  
un equ ipo de exper tos  escu l tores y  arqu i tec tos ,  s igu iendo 
sus ideas,  aún hoy t raba jan en su const rucc ión.  
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Retomando e l  caso anter ior ,  los  modelos que preparó 
Migue l  Ángel  poseen un va lor  muy super ior  a  las  escu l turas  
acabadas en mármol  y  hay razones para creer  que ya en e l  
s ig lo  XVI ,  los  co lecc ion is tas  es taban in teresados en la  obra 
or ig ina l ,  o  sea,  en estos  modelos,  inc luso más que en sus 
reproducc iones en mármol .  E l  e jemplo  está  en que una 
cabeza de bar ro  de San Damián fue adqui r ida por  Aret ino,  en 
v ida de l  ar t is ta .  
 
La práct ica  de la  reproducc ión y  repet ic ión o  cop ia  
con l leva una ser ie  de dudas tanto  para co lecc ion is tas ,  
conservadores e  h is tor iadores  de l  ar te ,  en cuanto  a  la  
autent ic idad de la  obra de ar te  a  par t i r  de l  per iodo donde 
pro l i fe ran los  s is temas de reproducc ión escu l tór ica .  Só lo  
cuando se consta ta  documenta lmente por  par te  de l  ar t is ta  la  
autent ic idad de la  obra.  En su defecto ,  nos podemos 
encont rar  en la  duda de que las  vers iones puedan ser :  
vers iones,  rep l icas ,  facs ími les ,  in terpre tac iones,  cop ias ,  y  
hasta  inc luso fa ls i f i cac iones.  
 
De a lguna manera,  las  reproducc iones,  cop ias ,  
in terpre tac iones,  e tc .  rea lzan y  potenc ian e l  va lor  de la  p ieza 
or ig ina l  y  la  s i túan en un estad io  super ior  dent ro  de la  
c reac ión escu l tór ica ,  pud iendo ser  p iezas de re levante  
re ferenc ia  tanto  a  n ive l  conceptua l  como técn ico,  as í  como 
de reconoc imiento  de l  ar t is ta  e jecutor  de l  or ig ina l .  
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Es práct ica  hab i tua l  la  reproducc ión incont ro lada de 
cop ias  de escu l turas rea l izadas en pequeño formato,  que 
permi ten una ub icac ión cómoda en los  hogares.  De 
mater ia les  d iversos y  s in  respetar  n ingún parámetro  es té t ico  
y  de concordanc ia  con e l  or ig ina l ,  se  sue len rea l izar  cop ias  
de estas  reproducc iones con moldes de tercera y  cuar ta  
generac ión,  con lo  que supone la  pérd ida to ta l  de 
esenc ia l idad,  s i  aún le  quedara a lgo.  Estas p iezas se sue len 
asoc iar  a  imágenes de cu l to ,  recuerdos,  souveni rs ,  e tc .  pero  
que,  de a lguna manera y  de forma muy vaga,  permi ten e l  
acceso ins tantáneo a  los  conceptos y  es té t icas de la  
escu l tura ,  aunque ensombrec idas y  no pueden ser  
observadas y  aprec iadas en va lores mín imos.  
 
De a lgún modo,  las  p iezas or ig ina les  fueron sacadas,  
a  ra íz  de este  mercadeo de pequeñas rép l icas,  de su 
contexto ,  a  merced de la  comerc ia l izac ión masiva;  pero de 
a lguna manera,  se puede sacar  a lgo pos i t ivo  de esta  práct ica  
hab i tua l ,  acercando e l  ar te  a l  espectador  y  comprador  de 
estas p iezas.  Nace una sens ib i l i zac ión por  la  escu l tura  y  se 
puede d is f ru tar  de una p ieza escu l tór ica  a  coste  mín imo.  Por  
a lgo se empieza.  
 
Un e jemplo  s ign i f ica t ivo  son los  ta l le res  y  t iendas de 
reproducc iones que hay en Mér ida.  Basan todo su t raba jo  en 
imi tac iones de obras representa t ivas de l  Museo de Ar te  
Romano.  A l l í  se  pueden encont rar  p iezas donde e l  or ig ina l  
es  de mayor  formato que la  producc ión ser iada i l im i tada.  Los 
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mater ia les  que se emplean en estos casos van desde la  
ter racota  a l  bronce,  pasando por  la  res ina de po l iés ter ,  
escayo la ,  e tc .  
 
En este  t ipo de procedimientos se p ierde la  ca l idad de 
super f ic ie ,  co lor ,  pát ina,  tex tura  y ,  sobre todo,  a  esca la .  
Además,  como se ha apuntado anter iormente,  e l  sent ido 
conceptua l ,  semánt ico  y  soc ia l  de la  escu l tura  que s i rve de 
modelo  desaparece.  
 
Este  s is tema de pro l i fe rac ión de p iezas,  va 
conso l idándose desde t iempo at rás  en una ins t i tuc ión 
esenc ia l  para la  d iseminac ión y  d ivu lgac ión de l  ar te  y  la  
in terpre tac ión de sus cánones.  
 
Podemos d i ferenc iar  t res  c lases de púb l ico  ob je t ivo  de 
estas  práct icas:  E l  co lecc ion is ta  conso l idado de ar te ,  e l  
inversor  o  e l  especu lador  que busca or ig ina les ;  e l  amante 
de l  ar te  con un poder  adquis i t ivo  de l  t ipo  medio-  a l to  que 
adquiere  p iezas múl t ip les  numeradas y  f i rmadas y  a lgún que 
o t ro  or ig ina l ,  s in  in terés de lucro  poster ior ;  y  e l  que aprec ia  
e l  ar te  o  s implemente lo  u t i l i za  como un souveni r  o  recuerdo 
de su paso por  un museo,  una c iudad o  de su v is i ta  a  un 
monumento representa t ivo .  
 
Todo lo  anter iormente expuesto  puede parecer  que 
de jan las  tes is  de Benjamin más o  menos in tac tas .  A lgunos 
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obje tos  t r id imens iona les  hechos a  mano pueden,  en c ier ta  
medida,  ser  cons iderados como equiva lentes de la  
fo tograf ía .  La concepc ión de Benjamin de reproducc ión está  
un ida a  una norma de prec is ión en la  in formación,  asoc iada 
con la  imparc ia l idad de la  cámara,  mient ras  que las  cop ias  
se han cons iderado,  normalmente insat is fac tor ias .  
 
E l  té rmino “aura”  v iene a  s ign i f icar  una ser ie  de 
pensamientos de Benjamin,  no todo e l lo  compat ib le  ent re  s í ;  
pero en e l  contexto  de su escr i to  sobre la  reproducc ión t iene 
dos c laros  y  d is t in tos  s ign i f icados.   
 
E l  pr imero es como un ind icador  de l  poder  que 
adquiere  una obra en func ión de l  cu l to .  “Aura”  adquiere  un 
es ta tus  de temor  reverente  con e l  que e l  cu l to  que rodea a la  
escu l tura  es tab lece una d is tanc ia  ps ico lóg ica ent re  la  
c reenc ia  de l  espectador  y  la  es ta tua misma.  
 
La segunda forma,  en la  que Benjamin emplea e l  
té rmino de “aura” ,  t iene una ap l icac ión más obv ia  que la  que 
normalmente le  a t r ibu imos a  las  rea l izac iones ar t ís t icas .  
“Aura”  es  aquí  ese sent ido de s ingu lar idad a lcanzada por  e l  
es tud io  metodológ ico de l  proceso técn ico u t i l i zado para la  
rea l izac ión de la  escu l tura  y  su paso a  t ravés de l  t iempo.  
Factura  y  perdurab i l idad se in terpre tan como s ignos 
respect ivos de autor idad y  autent ic idad h is tór ica .  Benjamin 
está  aquí  in teresado en la  deta l lada apar ienc ia  de un 
t raba jo ;  pero  su causa no es  puramente formal is ta ,  s ino 
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conceptua l .  Una descontextua l izac ión rad ica l  de una 
escu l tura  daña e l  “aura”  que la  rodea.  
 
Todas las  formas de reproducc ión actúan como una 
c lase de   reub icac ión conceptua l  de un ob je to  escu l tór ico ,  
e fec to  s imi lar  a  un cambio  espac ia l  de una obra v is ta  
s iempre en un contexto  determinado y ,  de repente ,  se ub ica 
en o t ro  espac io .  
 
No es de l  todo cor rec to  que só lo  a fec te  a l  aura e l  
proced imiento  de reproducc ión,  ya  que también la  a l teran las  
v ic is i tudes h is tór icas,  re levantes en unos casos,  e  
i r re levantes en o t ros ;  pero  que,  en su con junto ,  e jercen una 
t ransformación rea l  en su percepc ión.  
 
La t ransformación de l  ob je to  de cu l to  envuel to  en su 
ha lo  de mis ter io  y  poder ,  hasta  la  imagen reproduc ib le  de 
forma democrát ica  no se presenta  como un repent ino 
resu l tado de la  apar ienc ia .  Un per iodo h is tór ico  se in terpone 
ent re  la  era  de cu l to  y  la  era  de la  reproducc ión mecánica,  
durante  la  cua l  los  va lores de la  obra de ar te  h ic ieron de su 
esta tus  un ar t ícu lo  exh ib ib le .  
 
En un per iodo moderno temprano durante  e l  cua l  e l  
t raba jo  es  lo  pr imero,  aprec ia ,  pr inc ipa lmente como un ob je to  
de co lecc ion is ta   y  en ú l t imo lugar  como p ieza de museo,  lo  
que pensar íamos de cómo una obra de ar te  supuestamente 
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admirado por  sus prop iedades formales o  por  e l  poder  
c reat ivo  de l  autor .  
 
Ben jamin crea una d iv is ión muy aguda ent re  ob je to  de 
cu l to  y  e l  rea l izado para la  exh ib ic ión.  Su idea de cu l to  es  
demasiado exc lus ivamente re l ig iosa.  Su escr i to  t iende a  
estab lecer  una l ínea progres iva de re l ig ión hac ia  
secu lar izac ión;  de l  ob je to  ar t ís t ico  de cu l to  a l  ob je to  de ar te  
en s í .  Desde aquí  es  impos ib le  un poster ior  desarro l lo  hac ia  
una f ina l  y  def in i t iva  l iberac ión de la  percepc ión de la  
imagen.  
 
Todos estos  pensamientos de Benjamin se anc lan en 
la  f i losof ía  pos i t iv is ta  basada en Augusto  Comte,  por  la  cua l  
e l  mundo es entend ido por  medio  de una progres iva 
desmi t i f i cac ión de la  natura leza:  la  re l ig ión surge como 
práct ica  mágica y  en su cambio sucumbe a un poder  super ior  
y  manipu lador  de la  natura leza.  
 
La reproducc ión constante ,  más que reduc i r  la  obra de 
ar te  vac iándolo  de conten ido,  puede generar  una 
mul t ip l ic idad de lec turas,  las  cua les  nos pueden l levar  de l  
or ig ina l  a  la  reproducc ión y  v iceversa.  De esta  forma,  los  
v ie jos  t ipos de cu l to  pueden subs is t i r  con los  nuevos,  una 
vez re forzada la  autent ic idad de l  o t ro .  
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La reproducc ión de una escu l tura ,  le jos  de d isminu i r  
su  autent ic idad,  ayuda a  aumentar  su poder  aurát ico  y  en 
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3.f . -  LA REPRODUCCIÓN ESCULTÓRICA Y LA 
SERIACIÓN EN EL ARTE CONTEMPORÁNEO. 
 
 
Muchos de los  ar t is tas  contemporáneos u t i l i zan 
reproducc iones de una misma p ieza o  módulo ,  u t i l i zando e l  
recurso semánt ico  de la  repet ic ión o  ser iac ión en sus prop ias  
obras,  en ins ta lac iones,  e tc .  
 
Los d iversos conceptos de repet ic ión son in terpre tados 
de d i ferentes formas dependiendo de la  obra que muest ran los  
creadores en sus t raba jos .  E l  lenguaje  ar t ís t ico  contemporáneo 
se desenvuelve en una d inámica de repet ic ión y  d i ferenc ias ,  ya 
que como escr ib ió  Gi l les  Deleuze:   
 
"d i ferenc ia  y  la  repet ic ión han tomado lugar  
de lo  idént ico  y  lo  negat ivo,  de la  ident idad 
y  la  cont rad icc ión.  Pues la  d i ferenc ia  no 
impl ica  lo  negat ivo ,  n i  se  de ja  tampoco 
l levar  hasta  e l  ex t remo de la  cont rad icc ión,  
sa lvo en la  medida en que se cont inúe 
somet iéndolo  a  lo  idént ico .  E l  pr imado de la  
ident idad,  como qu iera  que ésta  se conc iba,  
def ine e l  mundo de la  representac ión.  Pero 
e l  pensamiento  moderno nace de l  f racaso 
de la  representac ión,  a   la   vez que e l  de la  
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pérd ida de las  ident idades,  y  de l  
descubr imiento  de toda las  fuerzas que 
actúan ba jo  la  representac ión de lo  
idént ico .  E l  mundo moderno es e l  mundo de 
los  s imulacros" .  75 
 
Frente  a l  s is tema representac iona l  c lás ico que no 
permi t ía  o t ra  d i ferenc ia  que la  somet ida a  los  pr inc ip ios  de 
ident idad,  opos ic ión,  ana logía  y  semejanza,  pensamiento  y  e l  
ar te  contemporáneo han p lanteado lo  que Deleuce denomina e l  
mundo de los  s imulacros.   
 
"El  s imulacro  es e l  s is tema donde lo  
d i ferente  se re lac iona con lo  d i ferente  
mediante  la  d i ferenc ia  como ta l ;  reposan en 
pro fund idad sobre la  natura leza de las  
ent idades in tens ivas,  que ent ran 
prec isamente en comunicac ión mediante  sus 
d i ferenc ias . . . " .  76 
 
 E l  s is tema de l  s imulacro  a f i rma la  d ivergenc ia ,  la  ún ica 
convergenc ia  de todas las  ser ies  es  un caso in formal  que las  
comprende a todas.  N inguna ser ie  goza de n ingún pr iv i leg io  
sobre las   
 
 
                                                          
75 Deleuze, G. Repetición y diferencia. Barcelona 1995. Pag.73 
76 Deleuze, G.  Idem. Pag.82 
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o t ras ,  n inguna posee la  ident idad de un modelo ,  n inguna la  
semejanza de una cop ia ,  n inguna se opone a la  o t ra  n i  le  es  
aná loga.  Cada una de éstas,  cons t i tu ida por  d i ferenc ia ,  
comunica con las  o t ras  mediante  d i ferenc ias  de d i ferenc ias .  
 
 S i  ana l izamos e l  revo luc ionar io  s is tema de las  ar tes  
p lanteado por  Less ing,  la  d i ferenc iac ión como ar tes  de l  
espac io  y  de l  t iempo,  es to  abre e l  aná l is is  c r í t ico  a  la  
d iscr iminac ión de lo  ser ia l  y  la  repet ic ión.  “Las ar tes  
espac ia les  ordenaban la  yuxtapos ic ión de cuerpos y  las  
tempora les  la  suces ión de momentos:  la  ser ie  de cuerpos 
repet idos y  la  ser ie  de acc iones repet idas” .  
 
 
De esta  manera,  la  repet ic ión no a l tera  jamás a l  ob je to  
s ino a l  espectador :  no es a lgo que a fecte  a  la  rea l idad,  s ino a  
nuest ra  re lac ión con e l la ;  aún más,  perc ib imos la  repet ic ión en 
e l  espac io  grac ias  a l  t iempo.  S i  nos cent ramos en estas  
re f lex iones podr íamos añadi r  que la  concepc ión c lás ica de l  
ar te  es  esenc ia lmente espac ia l  o  in tempora l ,  mient ras  que la  
revo luc ión de l  ar te  contemporáneo rad ica en la  tempor izac ión 
de l  mismo.  
 
 E l  prob lema que nos p lantea e l  ar te  moderno ha de ser  
forzosamente e l  de saber  cuándo una repet ic ión es capaz de 
t ransformarnos y  por  tanto  nos i lumina adqui r iendo de 
inmedia to  e l  rango de ar t ís t ico .  
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 La repet ic ión de un tema concreto  o  abst rac to  en e l  
ar te ,  nunca genera imágenes igua les ,  só lo  la  cop ia  puede dar  
lugar  a  lo  idént ico ;  pero la  repet ic ión impl ica  normalmente la  
t ransformación,  ya  que las  ac tuac iones que no se dan a l  mismo 
t iempo acaban d i ferenc iándose en a lgo.  
 
 Se ha comentado de a lgunos ar t is tas  que han rea l izado 
la  misma obra durante  toda su v ida.  Esto  no es as í  s i  
pensamos que estos ar t is tas  se han sumerg ido en a lgo 
determinado a lo  la rgo de su ex is tenc ia  const i tuyendo toda una 
v is ión de l  mundo.  
 
 La repet ic ión se podr ía  entender  como la  cont inu idad de 
una obra en o t ras  obras.  Pone de mani f ies to  que una idea no 
se agota  en una ún ica p ieza,  s ino que puede t ransformarse s in  
incur r i r  en la  repet ic ión l i te ra l  como se produce en e l  ámbi to  de 
la  cop ia .  E l  ar t is ta  creador  de repet ic iones no agota  sus 
recursos en una so la  obra s ino que pone de mani f ies to  que la  
creac ión s igue un proceso lento  en e l  t iempo.  En este  caso es 
cuando só lo  e l  ar t is ta  dec ide e l  momento de f ina l izar  su obra;  




"La repet ic ión dota  a  la  exper ienc ia  de una 
rea l idad f ís ica .  Repet i r ,  p robar  de nuevo,  
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segui r  in tentándolo  una y  o t ra  vez,  en pos 



























                                                          
77 Bourgueois, L. “I am a Woman with  no secrets. Parket 27. 1991, pag 44. 
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3. f .1 . -  ESCULTORES CONTEMPORÁNEOS QUE 
UTILIZAN EL RECURSO DE LA 
REPRODUCCIÓN Y SERIACIÓN.  
 
 
Los conceptos de ser iac ión,  
modulac ión o  repet ic ión en la  escu l tura  
contemporánea,  as í  como la  expans ión de 
la  escu l tura  en e l  espac io ,  ya  sea este  
púb l ico  o  pr ivado,  y  cent rándonos en e l  
s ig lo  XX,  comienza con la  obra de Brancus i ,  
concretamente con la  obra “co lumna s in  f in ”  
(grá f ico  272 ) .  
 
Es ev idente  que ex is ten propuestas y  
p lanteamientos que anteceden la  propuesta  
de Brancus i  (ver  pr imera Par te) ;  pero  es to  
nos ocupar ía  o t ra  tes is ,  as í  que nos vamos 
a marcar  e l  punto  de par t ida aquí ,  en las  





Constantin Brancusi. “COLUMNA SIN FIN”. madera en dos piezas, 
558 x 36,8 x 34 Cm. 1920 
Gráfico 272
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CONSTANTIN BRANCUSI:  
 
Es un re ferente  inmedia to  
en e l  s ig lo  XX,  dent ro  de 
las  vanguard ias  
ar t ís t icas ,  de l  concepto  
de repet ic ión.  Real iza  
var ias  co lumnas 
ent roncadas dent ro  de 
una ser ie  y  con esto  
podr íamos dec i r  que es e l  
p ionero de la  escu l tura  
ser iada (grá f icos 273  y  
274 ) .   
Brancusi trabajando en su estudio en una pieza 





  Brancusi. Vista parcial del estudio donde se 
pueden apreciar la serie de “columnas sin 
fin”. 
Gráfico 27- 414 - 





Sus reproducc iones las  l leva hasta  las  ú l t imas 
consecuenc ias .  Real iza  un monumento con una de e l las  en 
Tî rgu J iu  (grá f icos 276,  277,278 y  279 ) .  
Gráfico 277 
 












Gráfico 278  Gráfico 279
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En e l  grá f ico  276 ,  se  puede observar  e l  c roqu is  que 
Brancus i  h izo para la  co lumna s in  f in ,  en 1937,  fo tograf ía  de l  
arqu i tec to  S.  Gor jan.  En e l  s igu iente  grá f ico ,   se  puede ver  e l  
pr imer  es tad io  de la  rea l izac ión de uno de los  módulos que 
componen la  p ieza g loba l .  Gráf ico  deta l le  de la  co lumna s in  f in  
y  en é l  la  v is ta  de la  co lumna s in  f in  ub icada en Tî rgu J iu ,  
Rumania  1937 -  1938.  En estas cuat ro  imágenes se observan 
d is t in tas  fases fundamenta les  en e l  proceso escu l tór ico ,  donde 
nos podemos hacer  una idea de l  concepto de ser iac ión e  
ind iv idua l izac ión y  personal izac ión de las  d is t in tas  p iezas que 
conf iguran la  co lumna.  
 
Brancus i  es  un re ferente  para los  ar t is tas  min imal is tas  
de los  años 60.  Esta  a f in idad es t r iba en la  s impl ic idad formal  y  
en su completa  un i formidad.  L leva su concepto  escu l tór ico  a  
formas mín imas y  repet i t i vas  que,  a  la  vez,  in teractúan en e l  
espac io  y  forman par te  de é l ,  tomando e l  espac io  como ot ro  
e lemento escu l tór ico  más.  
 
Podemos observar  la  técn ica de reproducc ión en 
Brancus i ,  donde se l imi ta  a  ser iar  e l  módulo  en base a  
p lant i l las .  Desbasta  es tos  módulos con hacha y  ayudado de 
ser rucho,  con e l  f in  de marcar  los  l ími tes  de l  módulo  y  
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Otro de los  escu l tores ent roncado en las  vanguard ias  
ar t ís t icas de l  s ig lo  XX que u t i l i za  e l  recurso de la  repet ic ión 
es :  
ALBERTO GIACOMETTI:  
 
 
Es e l  o t ro  
re ferente  en e l  
s ig lo  XX en cuanto 
a  la  idea de la  
ser iac ión y  
repet ic ión.  
 
Crea 
escenograf ías  a  
par t i r  de un 
e lemento 
f igura t ivo ,  e l  cua l  
rep i te  y  d ispone en 
e l  espac io  (grá f ico  
280 ) ,  hac iendo que 
este  espac io  
par t ic ipe de forma 
act iva  en la  
composic ión 
escu l tór ica .  
 
 
Alberto Giacometti. Groupe de trois Hommes. 1943-1949. 
72 x 32 x 31.5 Cm. Bronce. Fondatión Maeght. 
Gráfico 280
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“Una f igura  inmóvi l  se  rodea de un 
espac io  cer rado.  Una f igura  en movimiento  
abre e l  espac io  y  a t rae o t ras  f iguras s in ,  no 
obstante ,  encont rar las :  en e l  espac io  
ab ier to ,  la  so ledad es p lura l ” 78 
 
“Con estos  t res  hombres que marchan,  
condenados a  inventar  su prop io  camino,  
Giacomet t i  desar ro l la  una v is ión fenoménica 
y  se aprox ima en e l lo  a l  ex is tenc ia l ismo de 
Sar t re” . 79 
 
G iacomet t i  empieza a  t raba jar  en esta  ser ie  de p iezas 
hac ia  e l  año 1948,  conservando esta  temát ica hasta  los  años 
sesenta .  
 
Aunque e l  proceso técn ico es e l  de fund ic ión a  la  cera 
perd ida,  nos va a  ayudar  a  d i ferenc iar  las  dos cor r ientes ,  a  
par t i r  de las  cua les  se basan los  escu l tores  contemporáneos 
que recur ren a  los  procesos escu l tór icos que der ivan en la  




                                                          
78 Dupin, Jacques. Alberto Giacometti, ed. Fourbis, París 1991. Pag. 73. 
79 V.V.A.A. Giacometti. Catálogo de la Exposición en la Pedrera, Barcelona. Ed. Caixa Catalunya, 
Barcelona, 2000. Pag: 103. 
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Ex is te  una re lac ión que se estab lece ent re  
proced imiento  técn ico y  concepto .  E l  proceso debe apor tar  
in tens idad nar ra t iva  y  semánt ica a l  d iscurso,  enr iquec iendo la  
rec iproc idad técn ica-obra-poét ica .  En este  sent ido,  podemos 
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Estudio de Baselitz. Tres esculturas en proceso de ejecución. 
 
Gráfico 289
BASELITZ:  En é l ,  e l  p roceso es determinante  y  
fundamenta l  en e l  resu l tado semánt ico de la  obra.  Base l i tz  
t raba ja  en base a  un pat rón prees tab lec ido,  manten iendo la  
es t ruc tura  en sus reproducc iones y  de jando a l  azar  aspectos 
no est ruc tura les .  Traba ja  la  ta l la  d i rec ta ,  a l  más puro es t i lo ,  
t ra tando e l  b loque por  todos los  puntos de v is ta  y  se hace 
serv i r  de la  motos ier ra  de la  cua l  saca gran par t ido en esa 
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impronta  personal  de l  ar t is ta  y  a  
la  vez que enr iquece e l  d iscurso,  
personal iza  cada una de las  
p iezas.  Traba ja  las  p iezas 
suscept ib les  de ser iac ión a l  mismo 
t iempo y  de forma s imul tánea 
(grá f ico  289 ) ,  lo  cua l  hace que la  
memor ia  t r id imens iona l  es té  más 
f resca y  a  la  vez se rep i tan los  
go lpes determinantes y  los  cor tes  
es t ruc tura les  (grá f ico  290 ) .   
 
Gráfico 290 
“Base l i tz  u t i l i za  
exc lus ivamente la  
madera y  no o t ro  
mater ia l ,  porque ésta  le  
permi te  recur r i r  a  un 
método d i rec to  para 
obtener  lo  que l lama la  
‘agres ión inmedia ta ’ .  Por  
e l lo ,  hay que entender  e l  
t raba jo  de la  s ier ra ,  de l  
hacha,  de l  c ince l ,  de una 
gub ia  cuyas marcas 
permanecen v is ib les ,  
como ot ras  tantas  agres iones,  a l  ser  madera 
de arce,  de o lmo,  de haya,  de t i lo ,  e l  
mater ia l  más inmedia tamente sens ib le  a  es ta  
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expl ic i tac ión;  pero hay que entender lo  como 
sobre todo como la  neces idad de t raba jar  en 
la  d iscordanc ia ,  en ruptura  con toda idea de 
armonía  y  s imet r ía . ” 80 
 
Basel i tz  cons idera que sus escu l turas eran muy 
i r r i tantes  ya que no se cor responden a la  forma de las  
escu l turas  que conocemos ( . . . )  “No t ienen múscu los ,  n i  
esquele to ,  n i  p ie l ,  tan so lo  t ienen una super f ic ie  que carece de 
conten ido” .  
 
“Cuando tomé un t rozo de madera,  no 
era  para i r  en e l  sent ido de la  madera,  s ino a  
la  inversa.  En esto  cons is te  e l  t raba jo  con la  
d iscordanc ia ,  y  d icho t raba jo  debe ap l icarse a  
todos los  ámbi tos” . 81 
 
En la  misma l ínea neoexpres ion is ta  que Basel i tz  
desar ro l la ,  se  encuent ran escu l tores  como A. R.  PENCK que 
basa sus obras en la  pos ib i l idad de a lcanzar  una comunicac ión 
inmedia ta ,  e lementa l  y  de a lcance un iversa l .  Penck agranda 
los  f ragmentos de l  cuerpo (gra f ico  291 ) ,  devue lve sent ido y  
mis ter io  a  los  s ignos más deva luados.  
 
                                                          
80 Darragon, Éric. Baselitz, esculpture versus painting. Ed: Aldeasa-IVAM, Madrid 2001. Cap. La  
escultura, la pintura, la música. Pag. 57. 
81 V.V.A.A. La escultura, la aventura de la escultura moderna en los siglos XIX y XX. Ed Skira-Carrogio. 
Barcelona 1996. Pag: 247. 
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Otro de los  escu l tores  que no debemos obv iar  es  
MARKUS LÜPERTZ .  Real iza  f ragmentos ta l lados y  co loreados 
con v io lenc ia ,  que nos hacen re t roceder  a  lo  pre f igura t ivo ,  que 
han s ido creadas por  unas neces idades idént icas.  E l  ar te  
pr imi t ivo  ya no actúa como un modelo  
Markus Lüpertz. Standbein-Espielbein, 
1982. Bronce pintado, 320 x 100 x 100 Cm. 
(modelo realizado en madera) 
Gráfico 2921
 A. R. Penck. Der Geist von L. 1981 
Madera, 208 x 66 x 51 Cm. 
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esté t ico  l iberador ;  s i rve  como enf rentamiento  de l  c reador  con 
ob je to  de recobrar  su rea l idad ex is tenc ia l  y  esp i r i tua l  en un 
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Alemán también y  heredero,  de a lguna manera,  de los  
ar t is tas  neo expres ion is tas  antes expuestos.  En e l  per iodo 
ar t ís t ico  de los  
ochenta ,  marcado 
por  e l  ar te  min imal  
y  por  e l  
conceptua l ,  
Ba lkenhol  
sorprende con su 
vue l ta  a  la  
f igurac ión.  Sus   
escu l turas en 
madera pre tenden 
reva lor izar  la  
representac ión de 
la  persona humana 
sobre la  base de la  
modern idad,  a l  
t iempo que se 
d is tanc ia  de las  
l imi tac iones que se 
ha impuesto  a  s í  
mismo.  
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A d i ferenc ia  de la  escu l tura  neoexpres ion is ta ,  con su 
idea l izac ión arquet íp ica,  su a fec tac ión o  su f ragmentac ión,  las  
escu l turas  en madera po l ic romada y  los  re l ieves de Balkenhol  
presentan a  personas en una cot id iane idad pro fana:  hombres y  
mujeres jóvenes,  vest idos de modo estereot ipado,  con gestos 
serenos,  a lgo aburr idos,  s in  re ferenc ias  exp l íc i tas  a  su 
pos ic ión soc ia l .  Ev i ta  las  re ferenc ias  nar ra t ivas con t í tu los  
descr ip t ivos y  con una presentac ión,  aparentemente casua l ,  en 
n ichos arqu i tec tón icos o  pedesta les  escu lp idos en bru to .  
 
 Stephan Balkenhol. Parejas de bailarines. 1999. Madera 
policromada. Medidas variables. 
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“ . . .La escu l tura  que l lena la  
hab i tac ión con su f igura no so lo  posee la  
presenc ia  f ís ica  que nos res ta  e l  espac io  
o  se in terpone en nuest ro  camino.  Mucho 
más que eso,  proyecta  su imagen en e l  
espac io  y  posee también una presenc ia  
v is ib le .  Es dec i r ,  una i r rad iac ión” . 82 
 
E l  des in terés de Balkenhol  por  un rea l ismo f ie l  a  los  
deta l les  queda conf i rmado en su proceso escu l tór ico  de ta l la  
d i rec ta  y  de la  forma de l  uso de las  her ramientas.  De ja  sus 
hue l las  en un t ra tamiento  ráp ido de la  super f ic ie  (a l  más puro 
est i lo  expres ion is ta)  en la  mayor ía  de los  casos.  Traba ja  de 
memor ia  con unos arquet ipos estab lec idos que pasan de una 
p ieza a  o t ra  (vemos en e l  grá f ico  293,  como las  caras son 
igua les) ,  o  sea t raba ja ,  manualmente como s i  fuera  una 
máquina que re t iene e l  mismo modelo  y  lo  rep i te ,  cambiando 
tan só lo  las  posturas de los  personajes .  Esto  también lo  
podemos observar  en e l  grá f ico  295 ,  que es una p ieza ún ica,  
de un so lo  b loque de l  que surgen ta l ladas en madera t res  
ga l l inas,  p ieza t i tu lada:  “Dre i  Hühner  auf  e iner  Schaube”  de 
1999.  
“ . . .Los an imales nos resu l tan 
ex t raños  e inc luso a  veces también seres 
desconoc idos.  Dependiendo de l  an imal  de l  
                                                          
82 De la etrevista con Heinz-Norbert Jocks. V.V.A.A. Stephan Balkenhol. Ed: Centro Galego de Arte 
Contemporánea, Santiago de Compostela 2001. Pag: 56 
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que se t ra ta  tendemos a proyectos de 
f iguras de an imales y  les  proporc ionamos 
determinados a t r ibutos  humanos,  como e l  
orgu l lo  y  la  va lent ía .  Aunque no queremos 
exp lorar  n i  descubr i r  de l  todo a  los  
an imales,  como,  por  e jemplo ,  cómo p iensa 
una vaca,  c reemos que los  conocemos b ien.  
Esta  i lus ión f ina l  y  dob le  in terpre tac ión es 




                         
83 De la etrevista
ContemporáneaStephan Balkenhol. Drei Hühner auf einer Schaube. 1999. 
Madera policromada. 249 x 117 x 105 Cm. 
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Rückr iem no t iene estud io ;  genera lmente escu lpe sus 
p iedra a  p ie  de cantera .  A l l í  las  par te  y  las  cor ta  con e l  d isco 
puente ,  rea l izando un t raba jo  
basado en la  maquinar ia  
indust r ia l  de l  t raba jo  de la  
p iedra.  Podr íamos dec i r  que e l  
escu l tor  t raba ja  una escu l tura  
proyectua l ,  g rá f ico  396 .  
 
En muchas de sus 
p iezas u t i l i za  e l  mater ia l  en 
bru to ,  f ragmentado,  ro to  y  
t repanado con e l  f in  de par t i r  
los  b loques según los  bocetos 
prev ios .  Con esta  propuesta  
escu l tór ica  se muest ra  rad ica l  
a l  poner  en ev idenc ia  lo  
natura l .  





Rückr iem no u t i l i za  los  procesos escu l tór icos 
t rad ic iona les .  Su madurez ar t ís t ica  co inc ide con e l  temprano 
ar te  conceptua l  y  con un per iodo de l  ar te  abst rac to ,  s iendo 
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Para hacer  su escu l tura  
“es te la”  de 1968 (grá f ico  297 ) ,  
Rückr iem combinó proced imientos 
prop ios  y  t rad ic iona les  de l  t raba jo  
de la  p iedra.  Su exper ienc ia  
ar tesanal  de t raba jar  la  p iedra es  
de donde par te  hac ia  e l  camino de 
la  rea l izac ión de su prop ia  
escu l tura  en p iedra.  
 
Su pr inc ip io  bás ico cons is te  
en que e l  b loque de p iedra or ig ina l ,  
según se ext rae de la  cantera ,  
“encont rado”  por  as í  dec i r lo  o  b ien 
cor tado según sus bocetos,  
permanece v is ib le  como base o  
punto  de or igen.  Cualqu ier  
t ransformación técn ica que 
exper imenta a fec ta  v isua lmente,  
conv i r t iéndose en escu l tura .  
 
En esta  p ieza,  es te la  de 
1968,  se d iv ide la  p iedra con 
c ince les  en c inco par tes .  Se u t i l i za  
es tos  c ince les  en puntos 
equ id is tantes con e l  f in  de ext raer  
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caracter ís t icas de la  p iedra hacen que las  f isuras fueran 
imprev is ib les .  Una vez separadas las  par tes ,  se  vo lv ieron a  
co locar  en la  misma pos ic ión in ic ia l  y  la  p iedra or ig ina l ,  
vo lumen y  forma,  reaparec ieron.  
 
Ulrich Rückriem. Instalación el Palacio de Cristal. Madrid, 1989. 
 
Gráfico 298
Las p iezas de in ter ior  es tán más cu idadas.  Estas p iezas 
están cor tadas a  medida y  de super f ic ie  pu l ida.  Para par t i r las  
también u t i l i za  ta ladros y  cuñas.  Los agu jeros que ta ladra son 
pocos y  prec isos y  su resu l tado es un d ibu jo  de l íneas que 
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parecen d ibu jadas tenuemente sobre la  p iedra en las  que la  
escu l tura  se acop la .  
 
“ . . . la  leg ib i l idad de la  escu l tura  de 
Rückr iem,  la  cua l idad,  en mi  op in ión,  más 
notab le  de su obra ya que la  conv ier te  en 
un ar te  autént icamente humano y  
democrát ico .  ( . . . )  en es tas  escu l turas  se 
puede ver  como se const ruye una escu l tura .  
sent i rse  capaz de leer  e l  p roceso. . .  Es una 
















                                                          
84 Fuchs, R. H. Ulrich Rückriem, estela & granero. Ed: Ministerio de Cultura. Madrid 1989. pag: 33 
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GIUSEPPE PENONE:  
 
Rückr iem 
está  más 
ent roncado con 
e l  min imal ismo y  
Penone,  par te  de 
parec idas 
premisas.  
Expone con los  
ar t is tas  póvera,  
pero su d iscurso 
mant iene un 
carácter  prop io ,  
d is t in to .  
 
Giuseppe Penone. Ripetere il bosco 1969-1997. Museo 
Municipal de Arte Toyota, 1997 
Gráfico 299
Penone 
def iende los  
proced imientos 
de la  escu l tura ,  
que son los  de la  
natura leza.  
Traba ja  la  ta l la  
combinada ent re  
la  ta l la  d i rec ta  y  la  sust racc ión mecánica,  por  medio  de 
máquinas,  como la  s ier ra  de c in ta  de s in  f in  y  usos de 
her ramientas manuales como hachas,  gub ias  y  sobre todo la  
motos ier ra ,  u t i l i zada para e l  desbaste  de las  p iezas.  En la  
 - 433 - 




escu l tura  que aparece en pr imer  término en e l  grá f ico  300,  
podemos observar  que se ha u t i l i zado una p lant i l la  para e l  
segu imiento  long i tud ina l  cor rec to  y  un i forme.  
 
Penone se in ter roga acerca de lo  que e l  pensamiento  y  
la  es t ruc tura  d icen,  y  da la  vue l ta  a l  mecanismo:  
 
“S i  se pud iera  
recoger  la  energía  
ascendente de los  
h i los  de h ierba de mi  
ja rd ín  podr íamos 
también conservar  la  
luz . ” 85 
 
Para Penonne,  ver  una 
puer ta  y  e l  árbo l  or igen de su 
madera es  sent i r  la  escu l tura ,  y  
los  árbo les  recuperados de la  
v iga se conv ier ten en catedra les ,  
t ienen energía  esp i r i tua l .  E l  árbo l  
p ierde su forma,  su 
ind iv idua l idad,  a l  conver t i rse  en 
un pr isma de madera,  y  es  tarea 
de l  escu l tor  res t i tu i r  la  idea de 
Giuseppe Penone. “detalle” Ripetere 
il bosco 1969-1997. Museo Municipal de 
Arte Toyota, 1997 
Gráfico 301
                                                          
85 Giusepe Pennonne, 1969. V.V.A.A. Giusepe Penonne 1968-1998. catálogo de la exposición realizada 
en el cGac. Ed: Consellería de Cultura, Comunicación Social y Turismo . Santiago de Compostela, 1999. 
pag: 15. 
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la  v ida,  la  apar ienc ia  or ig ina l  de l  árbo l .  La obra de Penonne 
g i ra  en torno a  esa búsqueda,  a  ese proceso técn ico.  
 
V incu la  ar te  y  natura leza,  remi t iéndo lo  a l  prop io  cuerpo,  
a  la  p ie l ,  a  la  super f ic ie .  Juega con cambios de esca la  capaces 
de hacer  v is ib le  lo  inv is ib le ;  son a lgunos de los  argumentos de 
los  debates de las  ú l t imas décadas.  Lo que reve la  Penonne 
son las  d i ferenc ias  ent re  las  esca las  de t iempo y  los  r i tmos 
v isua les  de los  seres humanos y  los  árbo les .  
 
En la  repet ic ión de las  p iezas,  Penone impr ime unas 
señas par t icu lares y  personal izadas en cada una de las  
escu l turas que conf iguran una ins ta lac ión.  Son igua les pero no 
idént icas.  
 Vista del estudio de Giuseppe Penone. San Raffaele Cinema, Turín 1991 
Gráfico 302
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Proceso de trabajo de 
Giuseppe Penone en su estudio 
de San Raffaele Cinema en Turín. 
Proceso para las piezas que 
componen la instalación: Ripetere 
il bosco 1969-1997. Museo 




En estos  grá f icos (303 ) ,  podemos observar  la  
metodo logía  de t raba jo  de Penonne,  deduc iendo que s igue con 
las  técn icas y  proced imientos t rad ic iona les  de la  ta l la  en 
genera l  y  la  de la  madera en par t icu lar .  Par te  de un t ronco 
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KATHARINA FRITSCH:  
 
 
Sus t raba jos guardan e l  equ i l ib r io   ent re  la  s ingu lar idad 
y  la  arb i t rar iedad.  A l  
cu idar  la  apar ienc ia  
es t ruc tura l  de sus 
escu l turas ,  és tas  
adquieren un aura de 
ser  ún icas en su 
con junto ;  pero no las  
par tes  o  escu l turas  
que la  conf iguran.   
 
E l  proceso de 
reproducc ión que 
u t i l i za  Kathar ina Fr isch 
en sus escu l turas es  
indust r ia l ,  rea l izado 
por  un pantógrafo  
automát ico  (ver  
capí tu lo  2.h. ) .  En todo 
caso,  e l la  só lo  acaba 
la  escu l tura  y  la  




Katharina Fritsch. Soporte con vírgenes. Madera, 
1987 - 1989 
Gráfico 304
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Una de las  prob lemát icas  que p lantea e l  t raba jo  de 
Kather ina Fr i tsch es la  de s i tuar  la  obra de ar te  en e l  contexto  
de la  soc iedad,  ob je to  de ar te  dest inado a l  consumo masivo.  
A lgunas de sus obras son ob je tos  de consumo 
descontextua l izados,  conf igurados con co lores y  medidas 
d i ferentes de las  hab i tua les  (grá f ico  304 ) ,  lo  que provoca una 
var iac ión de s ign i f icado.  
Katharina Fritsch. Rattenköning. Instalación, Poliéster 1993 - 1994 
Gráfico 305
 
“La obra de Fr i tsch ana l iza  la  
natura leza de la  percepc ión y  de la  
exper ienc ia ,  e l  l ími te  ent re  e l  ob je to  f ís ico  y  
su ex is tenc ia  menta l ,  es  dec i r ,  la  ex is tenc ia  
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‘ rea l ’  y  su ex is tenc ia  como e lemento 
suscept ib le  de ser  representado.  De esta  
manera,  los  ob je tos  se t ransforman y  se 
sacan de su contexto  y  func ión hab i tua l .  
( . . . )  Le in teresa la  d imens ión soc ia l  de l  
ob je to ,  como forma de expres ión de l  lugar  




















                                                          
86 V.V.A.A. Artificial, figuraciones contemporáneas. Del Texto de Teresa Granadas. Ed: Macba, 
Barcelona, 1998. Pag: 47. 
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Con sus t raba jos  cons igue t ras tocar  las  reg las  de l  juego 
en e l  ambiente  de l  ar te ,  para  comentar ,  i rón ica y  c r í t i camente,  
mater ias  soc ia lmente cont rover t idas,  de un modo subvers ivo y  
humor ís t ico .  
 
Los temas que predominan en sus obras,  con un mat iz ,  
en ocas iones in tervenc ion is ta ,  pueden ser  tanto  las  tendenc ias  
rac is tas  en I ta l ia  o  la  in f luenc ia  de la  maf ia  en cuest iones 
in t r ínsecas a l  a r te  (grá f ico  306) .  
 
 
Mauricio Cattelan. A.C. Forniture sud vs Cesena 12 to 47. mesa de futbolín, madera. 
7 x 1,2 x 1 Mt. 1991 
Gráfico 306
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Su método sue le  l lamarse paras i tar io ,  porque sabe 
u t i l i zar  para  su t raba jo  las  cond ic iones de l  s is tema de l  ar te .  
 
Cat te lan u t i l i za  cas i  todos los  proced imientos 
escu l tór icos,  tanto  de ta l la  como los  de modelados y  vac iados,  
sobre todo en po l iés ter ,  añad iendo p igmentos a  las  p iezas.  Lo 
que nos in teresa aquí  es  e l  modo en que t raba ja  la  madera de 
los  personajes  de l  fu tbo l ín .  Son p iezas muy s imples reduc idas 
sus formas a  un per f i l  bás ico y  vo lumen semiesfér ico ,  lo  que se 
ha rea l izado en un torno en base a  una p lant i l la  de l  per f i l ,  a  
modo indust r ia l ,  y  después se han re tocado l igeramente las  
inc is iones de la  separac ión de las  p iernas y  per forado la  
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ANTONY GORMLEY:  
 
Sus escu l turas eminentemente f igura t ivas,  b ien 
d i rec tamente o  de un modo sub l im ina l  a  la  f igura  humana,  
completa  la  invest igac ión sobre cómo se re lac iona e l  cuerpo 
con e l  contexto  en e l  que hab i ta .  En esta  re lac ión de espac io  -  





















Anthony Gormley. Critical Mass II, instalación 1995 
 
Gráfico 307
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Gormley se forma en e l  entorno á lg ido de las  propuestas 
min imal  y  conceptua l ,  s iendo uno de los  pocos ar t is tas  que se 
preguntan por  la  pos ib i l idad de encont rar  un lugar  
contemporáneo para la  escu l tura  f igura t iva .  Gráf ico  307 .  
 
Rehuye de la  vocac ión escenográf ica  y  p lantea una 
escu l tura  deten ida,  es tá t ica ,  en la  cua l ,  las  obras mant ienen 
una re lac ión d i rec ta  e  ín t ima,  nunca dramát ica,  con su prop io  
cuerpo.  Sus escu l turas  no representan,  son.  Ex is te  un juego de 
seducc iones que permi te  ver  la  obra como un paso de la  p ie l  a l  
vo lumen,  a  la  masa;  a  modo de nubes,  enc ier ra  una f igura  que 
e l  espectador  debe encont rar .  
 
“E l  ar te  no reproduce lo  v is ib le :  más 
b ien,  lo  hace v is ib le” 87.  
 
“S i  no es tás  d ispuesto  a  exponer te ,  
no tendrás nada que comunicar .  No qu iero  
que la  obra sea re tór ica  n i  dominante .  
Quiero  que sea d i rec ta .  E l  cuerpo es un 
receptor ,  un aceptador  de cond ic iones.  
También puede t ransmi t i r  c ier to  sent ido de 
condic ión in terna. ” 88 
                                                          
87 Paul Klee. V.V.A.A. Anthony Gormley. Catálogo de la exposición realizada en el cGac. Ed: Centro 
Galego de Arte Contemporánea & The Brithis Council. Santiago de Compostela, 2002. pag: 120. 
 
88 Anthony Gormley, extracto de la entrevista realizada con Udo Kittelmann para el catálogo: Total 
Strangers, editado por Kölnischer Kunstverein. Colonia Alemania, 1997. Pag: 37  
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Anthony Gormley. European field. 1993 (detalle) 
 
Gráfico 308
El  proceso escu l tór ico  de t raba jo  de Gormley no es 
eminentemente sust rac t ivo ;  pero nos in teresa,  ya que la  
temát ica  y  a lgunas técn icas,  como en la  escu l tura  “European 
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f ie ld ,  grá f ico  308 ,   hace re ferenc ia  a  una par te  de l  desar ro l lo  
de l  proceso exper imenta l  de invest igac ión personal  (capí tu lo  
3j )  donde se modela  d i rec tamente en gres una ser ie  de p iezas 
que se rep i ten,  unas son igua les  a  las  o t ras ,  conf i r iéndo le  esa 
aura de la  un ic idad de cada p ieza,  s iendo de las  mismas 
caracter ís t icas  formales,  pero  modeladas una a  una.  
 
También u t i l i za  e l  p lomo como mater ia l  f ina l  en muchas 
de sus obras,  cosa que de forma para le la  en mi  proceso de 
invest igac ión también aparece (ver  re ferente  anter ior )  como un 
mater ia l  ent re  lo  cá l ido y  lo  f r ío  de la  cond ic ión humana,  un 
juego de ambiva lenc ias  poét icas  que,  un idas a l  entorno,  
enr iquecen e l  d iscurso.   
 
 
Anthony Gormley. Critycal Mass III, instalación 1996 
 
Gráfico 309
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La obra de Gormley se ocupa con f recuenc ia  de lo  
esenc ia l :  e l  cuerpo humano despojado de ropa,  de expres ión,  
despojado de todas las  caracter ís t icas determinantes a  
excepc ión de las  más bás icas:  los  brazos caídos a  los  lados o  
ex tend idos formando ángulos  rec tos ,  ab ier tos  sobre e l  sue lo ,  
agachados en pos ic iones fe ta les ,  vomi tando,  mul t ip l icándose,  
e tc .   
 
Sus f iguras es tán enf rascadas en act iv idades humanas 
que se parecen a  gestos congelados,  aunque carecen de l  
sent ido de ser  ind iv iduos.  No son personajes a  los  cua les  les  
hayan s ido confer idos a t r ibutos  f ic t ic ios .  No parecen tener  n i  
pasado n i  fu turo ,  tan so lo  un presente .  
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Hay dos t ipos de hombres:  e l  anónimo y  e l  que t iene 
a t r ibutos .  A l  mismo t iempo es e l  hombre medio  y  don nad ie ,  
hac iendo su v ida hab i tua l  y  monótona.  Su v ida consta  de una 
ser ie  de repet ic iones.  Las f iguras son proyecc iones de la  
prop ia  personal idad de l  ar t is ta ,  una f igura  humana 
genera l izada:  Ícaro ,  la  a l ineac ión,  la  abst racc ión,  la  
representac ión,  e l  narc is ismo,  e l  ca to l ic ismo,  e tc .  La ausenc ia  
de caracter ís t icas  def in i to r ias  proporc iona un campo fér t i l  para  
nuest ras  prop ias  proyecc iones.  
 
Var ias  l íneas recor ren e l  cuerpo,  grá f ico  310 ,  s igu iendo 
las  so ldaduras de las  d is t in tas  p iezas;  es te  cuerpo,  como 
cos ido,  es tá  concebido para contener  no so lo  sus órganos 
in ternos,  s ino para contener  sus emociones.  
 - 448 - 






 - 449 - 




MAGDALENA ABAKANOWICZ  
 
A  par t i r  de los  años 70,  después de una larga t rayector ia  
de la  práct ica  escu l tór ica  con mater ia les  como la  f ib ra  y  e l  h i lo ,  
descubr ió  la  neces idad de la  f igurac ión,  recuperando la  
mater ia l idad y  e l  espí r i tu  de las  nuevas formas b iomór f icas.  






Pasa desde la  imagen de la  cabeza a  la  exper imentac ión 
con e l  cuerpo,  s in  cabeza n i  brazos:  grandes cuerpos vacíos  
que se yerguen sobre la  t ie r ra  a  in terva los  regu lares.  A l  mismo 
t iempo que estos  personajes  son por tadores de v ida,  adquieren 
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Magdalena Abakanowicz. Catarsis (detalle). 33 esculturas en bronce de 260 Cm. de altura. 
1985. Santomato di Pistoia, “fattoria di Celle. 
Gráfico 311




una presenc ia  dramát ica a l  es tar  descarnados y ,  a  la  vez,  
u t i l i za  e l  recurso de la  repet ic ión.  Su apar ic ión t raduce las  




Una mul t i tud de seres reduc idos a  una 
Magdalena Abakanowicz. (detalle). 28 esculturas en bronce de 240 Cm. de altura. 
 
Gráfico 312
La p ie l  metá l ica  a  medio  camino ent re  la  apar ienc ia  
pét rea (dada por  la  procesua l idad técn ica de l  ta l lado en 
po l ies t i reno expandido)  y  la  cor teza de un árbo l  ( la  tex tura  de l  
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mater ia l  cor tado con ser rucho y  los  surcos provocados por  e l  
cep i l lo  de púas metá l ico) .  
 
g rá f ico  313a ,  podemos 
observar  e l  p roceso proyectua l ,  
y  en e l  grá f ico  313b ,  e l  p roceso 
de ta l la  de l  b loque de po l ies t i reno 
Magdalena Abakanowicz  ta l la  las  p iezas a  par t i r  de un 
b loque de po l iespán.  Es ev idente  que todas no son igua les ;  
pero guardan una re lac ión formal  ín t ima,  como se puede 
aprec iar  en los  grá f icos 312  y  313 .  La técn ica de l  ta l lado en 
po l iespán y  poster ior  fund ic ión 
lo  podemos ver  en e l  capí tu lo  
2. i .1   de   es ta   Tes is .    En   e l  
Magdalena Abakanowicz. Bocetos 






gdalena Abakanowicz. Talla de una 
las figuras de poliespán que integran 
“Catarsis”. 1985 
 
Gráfico 313bexpandido de a l ta  dens idad.  
 - 





Para fund i r  p iezas de tan grandes d imens iones (  a  
d i ferenc ia  de lo  que se exp l ica  en e l  capí tu lo  2 . i .1 ,  
anter iormente c i tado,  la  p ieza só lo  neces i ta  un bebedero,  que 
es por  donde se rea l iza  la  co lada,  dado que la  arena es 
porosa)  se neces i ta  una red bastante  densa de bebederos por  
donde e l  po l iespán,  mejor  d icho,  los  gases que emana durante  
la  co lada de l  bronce,  l iberado de cua lqu ier  obstácu lo  a  su 
paso,  ocupa todo e l  espac io  donde estaba e l  or ig ina l  en 
po l ies t i reno 
expandido,  
br indando así ,  e l  
resu l tado,  la  
imagen in ter ior  y  la  
ex ter ior ,  la  de l  
derecho y  la  de l  
revés.  
 
Vo lvemos a 
la  poét ica  de 
Abakanowicz .  Sus 
f iguras 
minera l izadas que 
se def inen por  su 
caparazón externo 
y  la  impersonal idad 
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ros t ro ,  potenc ia  la  fuerza t rág ica ya que d is ipa la  ident idad,  
condenando a los  cuerpos a  una ex is tenc ia  en e l  s i lenc io .  Las 
f iguras v iven en su ep idermis  só lo :  por  de lante  y  por  e l  in ter io r  
cóncavo,  s iendo la  tex tura  d i ferente .  
 
“P lantadas dramát icamente en un 
campo,  como s i  fuesen árbo les  que 
hub ieran crec ido a l l í ,  sus f iguras 
monumenta les  const i tuyen un tes t imonio .  
Paté t icos -s in  gestos,  porque no t ienen 
miembros-  sus cuerpos se a lzan con 
heroísmo,  tes t igos  de una lucha perpetua 
por  sobrev iv i r .  No obstante ,  sus carnes de 
meta l  surcadas de c icat r ices,  e  i r r igadas 
por  una pa lp i tac ión inexorab le ,  in ter rogan 
a l  hombre de hoy y  le  envían la  imagen de 
lo  que la  natura leza t iene de e terno:  la  









                                                          
89 V.V.A.A. La escultura, la aventura de la escultura moderna en los siglos XIX y XX. Ed Skira-Carrogio. 
Barcelona 1996. Pag: 247. 
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KARIN SANDER:  
 
Traba ja  en los  domin ios  de l  ar te  postmin imal  y  de l  
conceptua l .  Sus t raba jos ,  aparentemente senc i l los ;  produc idos,  
s in  embargo,  de una manera comple ja ,  se  apar tan de la  
concepc ión hab i tua l  de l  ar te  c lás ico de la  escu l tura .  
C ier tamente,  por  su carácter  ant i -escu l tura ,  basado en e l  
escaneado de las  super f ic ies ,  es tas  
p iezas i ron izan de manera muy 
d i rec ta  acerca de l  tema t rad ic iona l  
de la  f igura  humana.  Gráf ico  315 .  
 
No es la  ar t is ta  qu ien 
in terpre ta ,  s ino que son las  
personas escog idas para ser  
representadas qu ienes se co locan 
en la  postura  en la  que qu ieren 
aparecer  como escu l turas .  A l  
determinar  su apar ienc ia ,  e l las  
mismas se conv ier ten en mater ia  
ar t ís t ica .  La obra aduce a  una fa l ta  
de hue l la  de la  ar t is ta ,  una no 
autor ía  mater ia l ,  s ino a  una autor ía  
conceptua l .  
 
Karin Sander.  Escáner 
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El  proceso técn ico que u t i l i za  Kar in  Sander  se basa en 
e l  escaneado 3D de modelos v ivos.  Sander  u t i l i za  una cámara 
láser  3D para escanear  los  cuerpos de las  personas v ivas 
(es tas  mismas personas son las  que e l igen su pos ic ión para 
posar  como modelos)  y  t ras  un sof is t icado proceso 
computer izado,  se rea l iza  la  reproducc ión en mater ia l  p lás t ico  
de las  d i ferentes capas (gra f ico  316 )  escaneadas que 
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Otro e jemplo  de los  resu l tados de esta  técn ica lo  




Pieza 1:10 y Detalle del rostro, donde se 
pueden observar las marcas de la fresadora de 
las capas escaneadas. 
 
Gráfico 317   
 
E l  proceso y  máquinas u t i l i zados en estas p iezas son las  
que se descr iben en e l  capí tu lo  2 .h .4 .  t i tu lado:  la  c lonac ión de 
escu l turas .  Este  proceso es más precar io  y  menos prec iso que 
e l  que se descr ibe en e l  capí tu lo  menc ionado.  
 
E l  mater ia l  que se u t i l i za  en estas escu l turas es un 
mater ia l  p lás t ico  po l imer izado:  e l  ABS (Acry l  -  N i t ry l  -  Butad ien 
-  Styro l ) .  Después,  un proceso mecánico de p in tura  es  e l  que 
pone punto  y  f ina l  a  la  obra.  
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Al  ser  un proceso to ta lmente técn ico,  en e l  cua l  la  mano 
de la  ar t is ta  no in terv iene en n ingún momento,  t ra tamos pues,  
de p lan i f icac ión y  proyectac ión de un proceso “ot ro ”  y  “actua l ” ,  
autor re f lex ivo,  c ient í f i co ,  ep is temológ ico,  de exper ienc ia ,  
aprop iac ión y  p lasmación de la  rea l idad corpora l ,  as í  como de 
entender  y  subrayar  e l  cuerpo no tanto  como est ruc tura  
b io lóg ica s ino como t ipo per tenec iente  a  una cu l tura  y  a  una 
época,  la  nuest ra ,  como imagen soc ia l .  
 
Los cuerpos que representa  son una i ronía  para qu ien 
todavía  se crea que la  escu l tura  impl ica  la  u t i l i zac ión de las  
manos para su e jecuc ión,  ta l la ,  modelado,  e tc .  La idea 
t rad ic iona l  es  que la  escu l tura  se  rea l izaba cont ra  la  mater ia ,  
hac iéndola  desaparecer  para que a f lo re  la  representac ión 
escu l tór ica .  Ot ra  de las  i ronías  es que estas p iezas se ha l lan 
b ien co locadas enc ima de pedesta les  y  ba jo  una urna de 
metacr i la to ,  a lgo reservado t rad ic iona lmente para escu l turas 











Vista de la instalación. Realizada en el Centro de Arte Pelaires de Palma de Mallorca. 
2002 
Gráfico 318
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Impor ta  mucho e l  espac io  exh ib i t ivo ,  ded icado 
eminentemente a  most rar  obras de ar te .  La ga ler ía  las  acoge y  
las  dota  de l  es ta tus  de obra ar t ís t ica ,  que s i  se  cambiara  de 
contexto ,  por  e jemplo ,  en una t ienda de souveni rs  para 
tur is tas ,  és tas  pasar ían desaperc ib idas.  
 
Y una ú l t ima i ronía ,  es tas  f iguras son la  imagen de una 
persona determinada,  con nombres y  ape l l idos,  de la  que nada 
sabemos,  excepto  la  in formac ión que t ransmi te  la  vest imenta .   
 
Tanta  i ronía  
no es más que una 
puesta  en cuest ión 
de estado de l  ar te  
ac tua l .   
Es ta  ac t i tud,  
hace que nos 
p lanteemos una 
ser ie  de preguntas:  
¿puede una imagen 
h iper rea l is ta  ser  
cons iderada como 
ar te  conceptua l?  
¿Son ar te  los  
Helmut Hamfeld. 1:10 
1998/1999. 
3D Body-Scan der 
lebenden person. 
Gráfico 319 
Werner Meyer. 1:10, 1998 
Comisario de la exposición 
3D Body-Scan der lebenden 
person. 
Gráfico 320
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obje tos  que no conocemos la  mano de su autor?  ¿Es cu l tura  
todo lo  que reposa en un pedesta l?  ¿Cualqu ier  cosa es ar te  
por  e l  mero hecho de ser  exh ib ido en e l  marco de una ga ler ía  
de ar te  o  un museo? ¿El  va lor  de mercado se ve a fec tado por  
e l  lugar  de expos ic ión? ¿Qué sucede con la  reproducc ión de l  
modelo ,  obten ido por  la  técn ica y  s in  manipu lac ión o  
par t ic ipac ión en su e laborac ión de l  espí r i tu  humano de l  
ar t is ta? Aquí  se pone en cuest ión conceptos de la  escu l tura  
como:  es t i lo  ar t ís t ico ,  ar te ,  tecno logía ,  espac io  expos i t ivo ,  
reproducc ión e tc .  Lo impor tante  de las  preguntas no son las  
respuestas,  s ino su carácter  de in ic io ,  de punto  de par t ida de l  
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 Allan McCollum. Over 10.000 individual works, 1987-
89. (Detalle) 
Gráfico 321
"La repet ic ión es uno de esos ins t rumentos 
que se u t i l i zan muchís imo en e l  
manten imiento  de las  re lac iones de poder .  
Es un ins t rumento u t i l i zado por  la  re l ig ión 
en todas par tes ,  as í  como para e l  
es tamento mi l i ta r ,  para  const ru i r  un 
espectácu lo  h ipnót ico .  La repet ic ión t iene 
ya un determinado s ign i f icado en s í  mismo.  
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Posib lemente sea e l  lenguaje  de l  poder  por  
exce lenc ia" . 90 
 
 Aunque e l  tamaño de las  obras puede ser  var iab le ,  
todas t ransmi ten una inmedia ta  sensac ión de exceso numér ico.  
La s imple  cant idad de las  obras,  a l  igua l  que e l  cómputo y  la  
mi rada f i ja  que se emplea para induc i r  a  un estado h ipnót ico ,  
producen una noc ión mecánica de la  escu l tura .  
 






 - 463 - 
                                                          
90 MacCollum. A. “An interview with A. MacCollum”, por D.A. Robbins. Arts Magazine. Oct. 1985 




Los t raba jos  de McCol lum  poseen todas las  
caracter ís t icas que def inen las  obras t rad ic iona les .  Se t ra ta  de 
ser iac iones or ig ina les ,  cada p ieza está  f i rmada por  e l  a r t is ta ;  
por  cons igu iente ,  dota  a  cada p ieza de la  impronta  personal  
de l  ar t is ta  hac iéndolas d i ferentes y  enr iquec iendo así  e l  
d iscurso nar ra t ivo .  
 
Sus p iezas dan la  impres ión de t ra tarse de productos de 
fabr icac ión indust r ia l .  Las p iezas ind iv idua les de cada ser ie  se 
d i ferenc ian ent re  s í  por  pequeños cambios,  de co lor ,  tamaño o 
forma;  un concepto  que permi te  comprender  por  qué se 
presentan en grupo.  
 
Son super f ic ies  “per fec tas”  con e l  f in  de que e l  
observador  proyecte  sus expecta t ivas de l  ar te ;  pero  qu izá 
éstas se vean decepc ionadas por  la  ausenc ia  de l  
acostumbrado “va lor  añad ido”  ar t ís t ico :  expres iv idad,  
t rascendenc ia ,  conten ido;  s in  embargo,  es to  no parece poner  
espec ia lmente en pe l ig ro  la  u t i l idad de l  ar te  como medio  de 
d is t inc ión soc ia l .   
 
McCol lum apuesta  por  una in f lac ión de obras en lugar  de 
la  exc lus iv idad.  Esto  impl ica  también una cr í t ica  a l  t raba jo  
ar t ís t ico .  
 
Cons idera e l  concepto de or ig ina l idad no só lo  de un 
modo sens ib le  s ino que t iene en cuenta  las  posturas 
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dia léc t icas de Wal ter  Benjamín,  e l  cua l  def iende que e l  or ig ina l  
ex is te  grac ias  a  la  cop ia .  
 
La cuest ión rad ica en que cuando todo es igua lmente 
or ig ina l ,  e l  concepto  “or ig ina l ”  se  conv ier te  en super f luo.  So lo  
adquiere  s ign i f icado cuando debe rea l izarse una d is t inc ión 
ent re  or ig ina l  y  no or ig ina l .  Se puede l legar  más le jos  d ic iendo 
que a lgo es or ig ina l  ún icamente cuando ha s ido cop iado.  
McCol lum conv ier te  en prob lemát ico,  a  la  luz  de la  ac tua l  
producc ión en masa,  todo e l  tema de la  or ig ina l idad.  
 
Ot ra  premisa es la  un ic idad y  exc lus iv idad de una obra 
de ar te .  Aquí  nos remi t imos a  la  gran d i ferenc ia  que ex is te  
ent re  e l  ar te  v isua l  de hoy en d ía  y  o t ras  formas 
contemporáneas de expres ión ar t ís t ica ,  en o t ras  d isc ip l inas,  
mús ica,  c ine,  l i te ra tura ,  e tc ,  cuyos resu l tados pueden ser  
d is f ru tados por  todo e l  mundo porque se crean pensando en su 
reproducc ión,  y  por  tanto ,  no causan inqu ie tud por  la  pérd ida 
de autent ic idad;  és ta  es  ahora inherente  a l  medio .  Estas 
d isc ip l inas se desarro l lan a  t ravés de los  cambios técn icos,  
conv i r t iéndose en formas asequib les  a  todos.  Un e jemplo :  e l  
l ib ro .  Con anter ior idad a  la  invenc ión de la  imprenta  por  
Gütemberg,  e l  l ib ro  ex is t ía  tan só lo  como e jemplar  manuscr i to ,  
ún ico y  or ig ina l ;  además,  había  poca gente  que sup iera  leer .  
En consecuenc ia ,  la  producc ión en masa de l  l ib ro  es  uno de 
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los  acontec imientos más pos i t ivos y  revo luc ionar ios  de nuest ra  
cu l tura .   91  
 
Una de las  caracter ís t icas esenc ia les  en la  obra de A l lan 
McCol lum es su producc ión en grandes cant idades.  Su estud io  
(grá f ico  323 )  es  rea lmente una pequeña fac tor ía  en la  que 
var ios  ayudantes o  empleados fabr ican p iezas de escayo la  en 
moldes y  luego los  l i jan  y  los  p in tan.  
Vista del estudio de Allan McCollum: ayudantes trabajando en las Obras Individuales, 




E l  uso de l  yeso t iene impor tanc ia  porque posee la  
connotac ión de l  mater ia l  que se  emplea en las  reproducc iones 
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91 Ver Capítulos de esta Tesis Doctoral:  3.b.- “Sobre la esencialidad de la escultura, la pérdida del aura.” 
y  3.e.- “El Aura, la unicidad de la escultura”. 




en masa.  Pero la  producc ión en masa requ iere  un mercado 
masivo y  ta l  mercado no ex is te  en e l  mundo de l  ar te .  Según 
McCol lum:   
 
“Los ob je tos  adquieren una c ier ta  
aura cuando la  gente  sabe que ex is ten 




















                                                          
92 Klein Essink, Selma, Allan McCollum: la función, el significado y el valor de una obra de arte.  IVAM, 
Valencia, 1989, Pag: 25 
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3. f .2 . -  REFERENTES BÁSICOS EN LOS PROCESOS 




Independientemente de los  re ferentes bás icos tomados 
a l  pr inc ip io  de l  tema anter io r ,  Brancus i  y  Giacomet t i ,  los  
ar t is tas  contemporáneos se nut ren de o t ras  fuentes.  Estos  que 
ya se han comentado fueron los  p ioneros de la  escu l tura  
ser iada en mater ia les  sust rac t ivos,  e je  de la  Tes is  Doctora l ;  
pero  hay o t ra  ser ie  de ar t is tas ,  tanto  de las  vanguard ias  como 
contemporáneos,  que han in f lu ido y  lo  s iguen hac iendo en los  
escu l tores  de nuest ros  d ías ,  a  n ive les  conceptua les  y  en las  
nuevas tecno logías.   
 
E l  punto  de par t ida lo  vamos a  marcar  en e l  dadaísmo,  
con MARCEL DUCHAMP, ya que a  n ive l  conceptua l  nos apor ta  
una c lara  imagen de los  conceptos de descontextua l izac ión de 
los  ob je tos  y  en su ser iac ión,  anter ior  y  poster ior ,  es  cuando e l  
ob je to  adquiere  la  categor ía  de obra de ar te ,  los  Ready-Made.  
 
Su obra más impor tante  a  es te  respecto  es  “Founta in”  
(grá f ico  325) .  Se t ra ta  de un ur inar io  co locado a l  revés,  cabeza 
aba jo ,  y  lo  f i rma y  expone como s i  de una obra de ar te  se 
t ra tara .  Lo f i rma ba jo  un seudónimo -R.  Mut -  y ,  además,  hace 
‘ reproducc iones ’ .  -Numera una ser ie  de ur inar ios  pasándolos 
por  múl t ip les .  Ev identemente no  es  un t raba jo   escu l tór ico   de  
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repet ic ión,  s ino un in tento  de ser iac ión escu l tór ica  (de 
múl t ip les)  de un mismo 
e lemento,  rompiendo 
así  con ro tund idad 
todos los  esquemas de l  
ar te .  
 
Ot ra  de las  
escu l turas  que f i rma y  
rea l iza  una ser iac ión 
de doce p iezas es una 
jau la  de pá jaros,  con 
cubos de mármol  
b lanco con un 
termómetro  (grá f ico  
326 ) .  Apar te  de la  
caracter ís t ica  de la  
ser iac ión en esta  
p ieza,  hay una 
mul t ip l icac ión de cubos 
rea l izados en mármol ,  
ev identemente de jados 
dent ro  de la  jau la  a l  
azar .  




Marcel Duchamp. Why not sneze Rose Sélavy?. 
Nueva York. 1921. 11,4x22x16 Cm. 
 
Gráfico 326
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Las nuevas ideas de Duchamp son acog idas ráp idamente 
por  ar t is tas  coetáneos que se s ienten a is lados;  pero marca un 
h i to  en e l  Ar te  que modi f ica  las  reg las  de l  juego,  s iendo e l  
padre de gran par te  de l  ar te  contemporáneo y  de l  que se está  
rea l izando actua lmente.  
 
Ot ro  de los  e jemplos es e l  const ruc t iv is ta  ALEXANDER 
RODTCHENKO. Desde su perspect iva ,  u t i l i za  en a lgunas 
escu l turas e l  concepto  de repet ic ión,  que der ivará  hac ia  las  
premisas min imal is tas .  Un mater ia l  rea l  en un espac io  rea l  
metamor fosean la  mater ia  dent ro  de un espac io ,  que a  veces,  
es  imaginar io .  La escu l tura  que se presenta  en e l  grá f ico  327,  
es  una p ieza suspendida en e l  espac io .  Consta  de t res  cubos 
agu jereados por  donde at rav iesa un c i l indro  a  modo de 
su jec ión,  con c lara  in tenc ión de repet ic ión.  
Alexander Rodtchenko. Construcción espacial, 1919/1920. Madera. 47,3 x 19,5 x 17,5 Cm.
Gráfico 327
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Otros escu l tores  const ruc t iv is tas  s iguen invest igando en 
e l  desarro l lo  de l  módulo ,  un módulo  que se rep i te  en la  misma 
p ieza y  se expande en e l  espac io .  Un c laro  e jemplo  es 
STRZEMINSKY (grá f ico  328)  o  VANTONGERLOO (grá f ico  329)  
 
Wladyslaw Strzeminski. Arquitectura 





Georges Wantongerloo. Contrucción: 
relaciones-volúmenes - 1921. Caoba. 
41x12x10,3 Cm.                    Gráfico 329
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Estos ar t is tas  crean una ser ie  de escu l turas que son 
base para entender  e l  vo lumen y  su re lac ión con e l  espac io .  
Son la  base donde se sustenta  e l  min imal ismo.  En pr inc ip io  en 
cuanto  a  la  u t i l i zac ión de est ruc turas pr imar ias  y  la  repet ic ión 
y  ser iac ión,  en a lgunos casos,  de éstas ,  re toman los  pr inc ip ios  
de ordenac ión espac ia l ,  y  la  u t i l i zac ión de los  mater ia les  
prop ios  de la  indust r ia .  
 
En este  punto ,  nos in teresa resa l tar  e l  pape l  impor tante  
que apor ta  e l  sur rea l ismo y  la  aprop iac ión def in i t iva  de l  ob je to  
para sus f ines escu l tór icos.  Herederos de las  premisas de los  
monta jes  dadaís tas  de Duchamp,  Man Ray o  Raoul  Hausmann,  
e l  ob je tua l ismo sur rea l is ta  h izo h incap ié  en e l  azar  como 
re lac ión de l  hombre con sus v ivenc ias .  Nace entonces e l  “Obje t  
Trouvé” .  
 
En los  años sesenta  se recuperan premisas y  rev iven 
conceptos y  modos de hacer  der ivados de l  dadaísmo como 
puede ser  e l  neodadaísmo.  Retoman e l  “ar te  ob je tua l ” ,  e l  
“Assembage” ,  compuesto  por  mater ia les  o  f ragmentos de 
ob je tos  d i ferentes,  desprov is tos  de sus determinac iones 
u t i l i ta r ias ,  s in  obedecer  n inguna reg la  composi t iva ,  agrupados 
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Los “cuadros menta les”  de Rauschenberg,  con su 
combinac ión de mater ia les  y  procesos muy d iversos,  con su 
prop ia  enc ic lopedia  de imágenes,  parecen const i tu i r  la  
ant í tes is .  Los rascac ie los ,  los  automóvi les ,  las  s i l las ,  las  
imágenes de la  ant igüedad,  las  imágenes recor tadas de 
prensa,  las  p lacas de rayos X,  e tc .  cada una de estas  
imágenes,  a  pesar  de su d i ferenc ia  con las  demás,  s igue 
estando en func ión de todas e l las .  Las ser igra f ías  y  los  
monta jes  parecen ser  como cont inuos desvíos y  rodeos en los  
que e l  propós i to   de  la   combinac ión es la  recontextua l izac ión 
y  la  redef in ic ión.  
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Robert Rauschenberg. Coca – Cola Plan. 1958 
Gráfico 330




“Rauschenberg se había  apar tado 
def in i t i vamente de las  técn icas de 
producc ión,  (combinac iones,  embala jes . . . )  
para l legar  a  las  técn icas de reproducc ión 
(ser igra f ías ,  d ibu jos  t ransfer idos. . . ) .  y  en 
este  desp lazamiento  e l  que nos l leva a  
pensar  en e l  ar te  de Rauschenberg como 
a lgo prop io  de la  posmodern idad.  Por  medio  
de la  tecno logía  de la  reproducc ión 
presc inde de l  aura . . .  Conceptos ta les  como 
or ig ina l idad,  autent ic idad,  presenc ia ,  
esenc ia les  de todo punto  en e l  d iscurso 
ordenado de l  museo,  quedan 
inapelab lemente secundados “ . 93  
 
 
Ot ro  de los  ar t is tas ,  cercano a l  “Pop Ar t ”  es  LOUISE 
NEVELSON. Desarro l la  e l  monta je  de madera encont rada 
(grá f ico  331 )  en una convergenc ia  Dadaís ta  y  Const ruc t iv is ta .  
En estas  mani fes tac iones,  la  t rad ic iona l  representac ión 
i lus ion is ta  de la  rea l idad ob je t iva  es  sust i tu ida por  la  
presentac ión de la  prop ia  rea l idad ob je tua l ,  de l  mundo de los  
ob je tos .  
 
Neve lson juega con las  maderas que encuent ra ,  
l imi tándose a  unos cuantos e lementos homólogos,  u t i l i zando e l  
                                                          
93 Douglas Crimp. “On the Museum’s Ruins”. October,13. Verano 1980. 
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recurso de la  repet ic ión en a lgunos de los  e lementos 
encont rados que u t i l i za  en sus obras.  Ar t icu la  sus 
pro fund idades como los  cub is tas ;  pero a  una esca la  que 




Louise Nevelson. Royal Tide IV - 1960. Madera, 335,28x426,74 Cm. 
Gráfico 331
Estas acumulac iones de ob je tos ,  desarro l ladas en 
con juntos orgán icos,  permi ten que Nevelson marque sus 
d is tanc ias  con respecto  a l  Sur rea l ismo,  tend iendo más a  los  
prob lemas genera les .  
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Las acumulac iones de ob je tos  en los  nuevos rea l is tas ,  
es  una modal idad ob je tua l  cercana a l  Assemblege en la  que,  
ob je tos  de la  misma natura leza o  d is t in ta ,  son amontonados en 
una d ispos ic ión en re l ieve o  en ca jas  o  en urnas de 
metacr i la to ,  expandiéndose,  poster iormente,  en e l  espac io .  
 
Arman. Acumulación - 1961.  Ludwing Museum, Colonia. 
Gráfico 333
 ARMAN (grá f ico  333 )  se  conv ier te  en e l  pro tagonis ta  
más ca l i f i cado de la  Acumulac ión.  Arman s is temat izaba e l  
“Objec t  Trouvé”  no como a lgo a is lado en conf rontac ión,  s ino 
mul t ip l icando los  ob je tos  idént icos.   
 
“La acumulac ión de ob je tos  de la  
misma fami l ia ,  conservando cada uno sus 
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pecu l ia r idades de forma,  co lor ,  
d imens ión,  conf iguran un todo p lás t ico ,  
apto  para hacer  germinar  un mundo de 
fantas ía ,  a t rac t ivo  dent ro  de sus 
pos ib i l idades asoc ia t ivas,  recur r iendo a  
pr inc ip ios  composi t ivos repet i t i vos  o  
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94 Marchan Fiz, Simón. Del arte objetual al arte de concepto. Ed: Akal, Madrid -1986. Pag: 167. 
Arman. Nail Fetish - 1963, acumulación de revólveres. Altura 65 Cm. 
Gráfico 334
 





Otra de las  cor r ientes  más impor tantes de l  s ig lo  pasado 
donde a lgunos ar t is tas  u t i l i zan e l  recurso de la  repet ic ión es 
en e l  “Pop Ar t ” ,  mov imiento  que surge en Amér ica y  se 
ext iende ráp idamente a  todos los  r incones de l  mundo.  A l  igua l  
que los  ‘nuevos rea l is tas ’  europeos,  rehabi l i tan la  f igura  
in tegrando los  ob je tos  en sus const rucc iones.  Esto  lo  rea l izan 
de manera ind iv idua l izada y  sub je t iva .  Ta l  es  e l  caso de 
JASPER JOHNS.  L leva a  cabo incurs iones poco f recuentes en 
la  escu l tura ;  pero  se t ra ta  de incurs iones determinantes porque 
en e l las  se enf renta ,  de una manera d i rec ta ,  a  lo  rea l .  La 
banal idad de los  temas h i tos  de l  Pop son los  que l leva a  
Jasper  Johns a  d is t ingu i r  e l  ob je to  con respecto  a  su 
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Pon iendo en práct ica  este  pr inc ip io  en la  escu l tura ,  
rea l iza  en bronce ob je tos  fami l ia res  (grá f ico  335 )  como,  por  
e jemplo ,  las  la tas  de cerveza Ba l lant ine;  pero los  conserva a  
d is tanc ia  a  t ravés de su d ispos ic ión,  sobre una peana,  y  l lame 
su a tenc ión su forma de p in tar los .  A lcanza la  reso luc ión exacta  
de la  rea l idad.  So lo  a  t ravés de deta l les  impercept ib les  
subraya la  separac ión ent re  representac ión escu l tór ica  y  
rea l idad.  Ut i l i za  e l  recurso de la  repet ic ión con e l  f in  de 
enfa t izar  los  mi tos  consumis tas  de la  soc iedad;  además,  
rea l iza  múl t ip les  de sus p iezas ser iadas y  numeradas.  
 
“  B ien,  es to  es  a lgo que esenc ia lmente 
procede de un pensamiento . . .  .  Es te  
pensamiento  t iene c ier tas    impl icac iones   
y ,    s i   se   in tenta   t ra tar  d ichas 
impl icac iones,  es  prec iso rea l izar  un 
determinado t raba jo . . .  .  En todo momento 
me in teresa la  forma f ís ica  de lo  que estoy  
hac iendo,  sea lo  que sea,  y  muy a  menudo 
rep i to   una  imagen  dándole   o t ra   fo rma  
f ís ica ,  so lo  por  ver  qué es lo  que sucede,  
que d i ferenc ia  puede haber .  Y ese ver  de 
qué se t ra ta  es  lo  que conecta  unas cosas 
con o t ras  y  lo  que separa unas de o t ras ,  
pues la  exper ienc ia  que se t iene de una,  
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muy rara  vez co inc ide con la  exper ienc ia  
que se t iene de o t ra . . .  " . 95 
 
En sus obras,  un c ier to  número e lementos a f lo ra  a  la  super f ic ie  
constantemente,  a l  t iempo que modi f ica  e l  te r reno.   






Jasper Johns. Tres banderas. 1958 
Gráfico 336
Frente  a  cuadros tan c laros y  a  la  vez tan hermét icos,  e l  
espectador  cuenta  con la  repet ic ión como c lave para rea l izar  
una lec tura  de d ichos cuadros,  a l  igua l  que la  combinac ión de 
números f in i tos  en sumas in f in i tamente grandes.  La 
manipu lac ión que hace Johns de es tos ob je tos  en e l  espac io  
apunta a  una gran r iqueza de pos ib i l idades que mi ran a  la  vez 
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95 Jasper Johns. Entrevista para Silkscreening, por Katrina Martin. Catálogo Isy Brachot. Bruselas – 1991. 




hac ia  a t rás ,  hac ia  la  obra precedente,  y  hac ia  ade lante ,  hac ia  
la  obra aún por  ven i r .  
 
 
Ot ro  de los  ar t is tas  que t raba ja  e l  concepto de repet ic ión 
y  ser iac ión es e l  po l i facét ico  ANDY WARHOL.  
 
“  La razón por  la  que 
p in to  as í  es  que 
deseo ser  una 
máquina,  y  s iento  
todo lo  que hago y  
todo lo  que hago 
maquina lmente,  es  lo  
que en e fec to  deseo 
hacer ” . 96  
 
Los Len in ,  los  
dó lares,  las  Mar i lyn ,  
las  bote l las  de coca 
co la ,  las  ca jas  de 
br i l lo ,  las  la tas  de 
sopa (grá f ico  337 ) ,  la  
repet ic ión y  
mul t ip l icac ión,  
impl ica  que,  cuanto  
Andy Warhol. Campell’s soup -1965 
 
        Gráfico 337 
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96 Warhol, A. What is Pop – Art ? por G.R. Swenson. Artnews. Nov. 1963. pag 42. 




más se d iga,  más obv io  parecerá.  
 
En  la   ser ie   “  Mar i lyn  ”  (grá f ico  338 ) ,   cada f igura   se   
abre  a   una  cont inua re in terpre tac ión,   Se f i l t ra  por  medio  de 
los  cambios en e l  
co lor  y  en la  
compos ic ión.  Las 
imágenes son un 
producto  tanto  de la  
memor ia  como de l  
o lv ido.  La d i ferenc ia  
empare jada con la  
s imi l i tud es lo  que 
d is t ingue su obra.  
Esta  máquina de 
p in tar  es  una 
aprox imac ión a  una 
sub je t iv idad 
genera l izada.  
 
Andy Warhol. Marilyn Monroe - 1967 
 
Gráfico 338
 E l  re t ra to ,  la  
f igura  poét ica ,  e l  
s ímbolo  de los  medios de comunicac ión,  cada método de 
v isua l izac ión se combina con ob je to  de produc i r  un con junto  
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Otro movimiento  que u t i l i za  en sus rea l izac iones 
ar t ís t icas,  en todas sus d isc ip l inas,  es  e l  min imal ismo que,  
ba jo  es te  término,  agrupó todas las  tendenc ias  reducc ion is tas .  
En escu l tura ,  se  t raba ja  con est ruc turas pr imar ias  a  gran 
tamaño.  Las d i fe rentes  formas u t i l i zadas están reduc idas a  
es tados mín imos de orden y  comple j idad,  tanto  desde una 
perspect iva  mor fo lóg ica como percept iva  y  s ign i f ica t iva .  La 
economía de la  forma creó unos s is temas modulares s imples y  
ser ia les .  
Donald Judd. Untitled - 1971  Aluminio Anodizado. 122x122x122 Cm. (cada cubo) 
 
Gráfico 339
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Recurren en la  mayor ía  de los  casos a l  módulo  cúb ico o  
pr ismát ico y  a  sus pos ib les  var iac iones.  Las cua l idades 
comunes en las  obras min imal is tas  ser ían:  abst racc ión to ta l ,  
o rden in terno,  s impl ic idad,  a l to  grado de acabado y  ant i  
i lus ion ismo o l i te ra l idad.  En lo  que se cent ran los  escu l tores 
min imal is tas  es  en consegui r  e l  máx imo orden con los  mín imos 
e lementos,  que tomaron de l  const ruc t iv ismo gesta l is ta  y  de los  
mater ia les  indust r ia les  toman los  e lementos y  las  técn icas de 
const rucc ión de sus p iezas.  
 
DONALD JUDD subraya en 1966:  
 
“  Estoy  ta l  vez más in teresado en e l  
neop las t ic ismo y  const ruc t iv ismo que 
estaba antes,  pero nunca estuve 
in f luenc iado por  é l .  Estoy in f luenc iado por  
lo  que ocur re  en los  Estados Unidos más 
que por  lo  semejante  a  aquel lo ” . 97 
 
Donald  Judd se in teresa por  formas ún icas repet idas y  
por  s is temas modulares (grá f ico  339 ) .  A taca a l  i lus ion ismo,  
cons iderado como re l iqu ia  po lvor ienta  de la  t rad ic ión europea.  
Af i rma que forma,  co lor  y  es t ruc tura  son inseparab les  y  en 
consecuenc ia ,  deben tener  la  misma ca l idad.  
                                                          
 
 
97 Cita en BATTOCK: Minimal art, pag. 155. Extraída de: Marchan Fiz, Simón. Del arte objetual al arte 
de concepto. Ed: Akal, Madrid -1986. Pag: 99 
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Judd hace fabr icar  sus 
ca jas  metá l icas y  sus 
acumulac iones de manera que 
los  co lores y  e l  re f le jo  se 
incorporen d i rec tamente a  los  
mater ia les ,  y  no se l imi ten a  
re lac ionarse con estos.  E l  
ob je t ivo  que pers igue Judd 
cons is te  en que estas 
cua l idades espac ia les  y  f ís icas 
de los  mater ia les ,  se  vue lvan 
l i te ra lmente rea les  (grá f ico  
340 )  .  
 
Donald Judd. Untitled - 1970 
Aluminio anodizado y metacrilato azul. 
22.8x101.7x79.8 Cm. Cada uno. 
 
Gráfico 340
La repet ic ión ser iada 
const i tuye para los  
min imal is tas  un pr inc ip io  de la  
compos ic ión.  Esto  permi te  
d isponer  las  formas de un 
modo no jerarqu izado,  de 
acuerdo con un avance a jeno a  
la  escu l tura  de l  pasado y  que,  
por  lo  tanto ,  o torga una 
categor ía  nueva a  es ta  cor r iente  ar t ís t ica .  
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SOL LEWITT y  DAN FLAVIN ut i l i zan módulos ser iados 
estándar  con e l  f in  de dar  una sensac ión de repet ic ión r í tmica.  
 
Los cubos y  las  re j i l las  de Sol  Lewi t t  (grá f ico  341 )  
evocan con su t ransparenc ia  una e legante l inea l idad p ic tór ica ,  
mient ras  que sus ca jas  ab ier tas  adquieren a  menudo e l  
aspecto  de ob je tos  inút i les .  
 
 




Las conf igurac iones de tubos f luorescentes de Dan 
F lav in  res t i tuyen de manera es t r ic ta  e l  co lor  y  la  luz .  En este  
sent ido se t ra ta  de una vers ión t r id imens iona l  de las  p in turas 
es t r iadas en f ran jas  co loreadas que t raba ja  Newman.  
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En cambio sus ins ta lac iones (grá f ico  342)  en las  
esqu inas y  ángulos de las  sa las  están in f luenc iadas por  los  


























 Dan Flavin. Sin título - 1966. Tubos de neón en Amarillo y rosa, 
244x244x25.4 Cm. 
 
Gráfico 342- 487 - 




Ya Dan F lav in  u t i l i za  e l  espac io  de la  sa la  con la  
f ina l idad de expandi r  su  escu l tura  en e l  espac io ,  dando paso a  
la  ins ta lac ión min imal is ta ,  que toman con fuerza,  por  e jemplo :   
 
ROBERT MORRIS o CARL ANDRE.  Div iden e l  espac io  de 
la  ga ler ía  o  de l  museo.  Lo u t i l i zan como s i  fuese un l ienzo,  
para rea l izar  a l l í  su  equ iva lente  abst rac to  de los  
env i ronnements  Pop de Claes Oldemburg.  
 
Rober t  Morr is  impres iona por  sus vo lúmenes iner tes ,  
gr ises,  neut ros  y  de gran tamaño,  donde rea l iza  un aná l is is  de l  
espac io  f ís ico  rea l  y  de l  espac io  modi f icado,  desp lazado por  la  
agres iv idad pas iva de los  vo lúmenes geométr icos (grá f ico  














Robert Morris.  
Grey Plywood (dos 
piezas) - 1965. 
245x245x61 Cm. 
Exposición en la 
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La invest igac ión de las  pos ib i l idades de cambio de una  
forma ún ica,  la  de “L” ,  le  permi te  demost rar  que las  formas 
más rud imentar ias  ex igen ser  recons ideradas y  reub icadas en 
la  prác t ica .  
 
“Morr is  subraya su avers ión a l  
deta l le  como a lgo que t iende a la  
in tens idad y  ocas iona que los  e lementos 
especí f icos se d isoc ien de l  todo e  
ins tauren re lac iones in ternas dent ro  de la  
obra” . 98 
 
Morr is  busca e l  modo de o torgar  mayor  inmedia tez  a  la  
escu l tura .  Ut i l i za  e lementos percept ib les  de manera 
ins tantánea,  y  e l  con junto  puede ext rapo larse menta lmente a  
par t i r  de l  reconoc imiento  de un so lo  e lemento con una forma 
regu lar .  
 
Car l  Andre adopta  la  ac t i tud más rad ica l  expandiendo su 
escu l tura  en e l  espac io  exh ib i t ivo ;  por  e jemplo ,  en su obra 
Stee l  Magnes ium Pla in  (grá f ico  344) ,  en la  cua l  co loca losas 
cuadradas e  idént icas sobre e l  sue lo  de la  ga ler ía .  Ut i l i za  
e lementos de or igen indust r ia l ,  idént icos y  es tandar izados.  
 
                                                          
98 Cita en BATTOCK: Morris: notes on sculpture. Pag: 232. Extraída de: Marchan Fiz, Simón. Del arte 
objetual al arte de concepto. Ed: Akal, Madrid -1986. Pag: 103. 
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El  razonamiento  de Car l  Andre par te  de que una obra de 
ar te  nunca se monta de forma duradera,  s ino de manera 
for tu i ta  y  a leator ia .  
 
 
Carl Andre. Copper-Magnesium Alloy Square - 1969 - 100 placas de cobre y magnesio - 
0,8x200x200 Cm. 
Gráfico 344
En sus ins ta lac iones se p lantea e l  enunc iado de una 
nueva premisa,  tan rad ica l  como la  neces idad de que e l  
espectador  levante  o  ba je  la  mi rada en d i recc ión a  una 
escu l tura ,  y  no se l imi te  a  mi rar  hac ia  ade lante .  
 
“Las escu l turas de Car l  Andre 
mani f ies tan las  dos exper ienc ias  cruc ia les  
de l  escu l tor  con la  modern idad:  por  una 
par te ,  la  pau la t ina t ransformación de las  
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fo rmas y  de la  es té t ica  escu l tór ica  de l  s ig lo  
XX,  que se or ientaba conforme a l  modelo  de 
Constant in  Brancus i  qu ien descubre la  
un idad formada por  peana y  escu l tura ;  por  
o t ra  par te ,  la  teor ía  de l  fenómeno 
escu l tór ico  como mani fes tac ión de l  espac io  
o  lugar  de creac ión,  ocupado o de l imi tado 
por  la  escu l tura  min imal is ta” . 99 
 
Con esta  a f i rmac ión de Car l  Andre,  la  escu l tura  
min imal is ta  conquis ta  un lugar  to ta lmente autónomo,  tanto  a  














                                                          
99 V.V.A.A. Catálogo de la exposición Minimal-maximal. Centro Galego de Arte Contemporánea. Xunta 
de Galicia, 1999. Nota extraída de Thomas Deecke. Pag: 78 
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La superac ión de los  l ími tes  de la  escu l tura  min imal is ta  
y  la  imbr icac ión de un ar te  más cercano a  la  exper ienc ia  de l  
ser  humano l lega con EVA HESSE.  La memor ia ,  la  in tu ic ión,  e l  
sexo,  e l  humor  e  inc luso lo  absurdo desempeñan un papel  
determinante .  En sus obras se ar t icu la  un desencadenamiento  
de s ign i f icados que van desde la  pa labra a l  t í tu lo ,  de l  t í tu lo  
hasta  e l  cuerpo y  de l  cuerpo hasta  e l  gesto  (grá f ico  345 ) .  
 
 
Eva Hesse. Aught - 1968. Doble capa de látex-caucho con polietileno en el interior (cuatro 
piezas de 198 Cm. de altura cada una). 
Gráfico 345
“E l  gesto  de co lgar  los  ob je tos ,  de 
de jar  que éstos resba len,  ca igan,  se 
deformen e inc luso se descompongan y  se 
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dest ruyan ba jo  los  e fec tos  de l  peso,  no es 
más que una per formance de la  pa labra,  y  
e l  ob je to ,  en tanto  que hue l la ,  una 
mater ia l izac ión de l  gesto” . 100 
 
Eva Hesse. Accretion - 1968 
Gráfico 346
Mant iene la  iconograf ía  ser iada de la  escu l tura  
min imal is ta ,  a  la  que apor ta  un juego ent re  lo  es tab le  y  lo  
inestab le ,  lo  ordenado y  lo  desordenado.  Se da esto  en la  
ser iac ión t i tu lada Accret ion  (g rá f ico  346 ) .  Esta  ins ta lac ión está  
formada por  
c incuenta  tubos de 
f ib ra  de v idr io  y  
res ina de po l iés ter ,  
huecos,  de met ro  y  
medio  de long i tud 
que se apoyan en 
la  pared agrupados 
y  con c ier to  orden.  
La ser iac ión no es 
regu lar .  Están 
inc l inados en 
d is t in tos  ángulos y  la  separac ión de los  tubos es d is t in ta  en 
cada uno,  const ruyendo una inestab le  h i le ra  en lo  que lo  
geométr ico  no genera orden.  
 
                                                          
100 Catherine David y Corinne Diserens, Caminando sobre el filo, en Eva Hesse, IVAM. Valencia, 1993. 
Pag:17 
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Eva Hesse. Repetittion Nineteen III - 1968 . diecinueve 
tubos de fibra de vidrio y resina de poliéster. 50 Cm. de 
altura. 
Gráfico 347
Otro e jemplo de ser iac ión indef in ida e  inestab le  se da en 
la  escu l tura  Repet i t t ion  Nineteen I I I  (grá f ico  347 ) .  Esta  p ieza,  
ante  e l  espectador  
aparecen en e l  
sue lo  en una 
agrupac ión 
desordenada.  Los 
tubos son f rág i les ,  
i r regu lares,  
combados,  cuando 
en rea l idad son 
todo lo  cont rar io ,  
se  t ra ta  de formas 
r íg idas.  La forma 
ind iv idua l   rac iona l  
y  cont ro lada se funde así  en un co lec t ivo  b lando,  a leator io  y  
f ru to  de l  azar .  
 
“  Eva Hesse antepone la  expres ión 
d i rec ta  de l  su je to  que se impr ime en e l  
corazón de la  mater ia .   
-  E l  ar te  y  e l  t raba jo  y  e l  ar te  y  la  
v ida están muy re lac ionados.  Toda mi  v ida 
ha s ido absurda.  No hay una cosa en mi  
v ida que no sea ext rema;  sa lud personal ,  
fami l ia ,  s i tuac iones económicas.  Y ahora 
de nuevo la  enfermedad ext rema:  todo 
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ext remo,  todo absurdo.  E l  ar te  parece 
estar  re lac ionado con esto ,  es tá  más 
engranado que nunca,  y  absurdo es la  
pa labra c lave.  T iene que ver  con las  
cont rad icc iones y  opos ic iones” . 101 
 
 
Ot ro  de los  ar t is tas  que t ra ta  en la  escu l tura  e l  espac io  
de la  representac ión es LUCIO FONTANA.  Su t raba jo  en la  
escu l tura ,  hac ia  los  años 60,  t iene ya una gran exper ienc ia  
como ceramis ta ,  exper imenta con la  hue l la  de l  gesto .  Como 
atest iguan las  obras de A lber to  Giacomet t i ,  la  f igura  só lo  es tá  
en condic iones de res is t i r  a  t ravés de la  creac ión que l levan a  
cabo a lgunos ar t is tas .  Perdura a  una esca la  in t imis ta  y  a  
t ravés de tes t imonios ind iv idua l izados.  Y será a  par t i r  de la  
representac ión de las  hue l las  de l  gesto  y  no de l  gesto  mismo.   
 
Esto  l leva a l  ser  humano a recons iderar  la  potenc ia  de 
los  arquet ipos pr imi t ivos,  porque só lo  encuent ra  verdad en la  
exper ienc ia  de los  gestos más ex is tenc ia les .  E l  ac to  es  común 
a todos,  t raduce así  mismo la  espec i f ic idad de cada uno;  es  a l  
mismo t iempo anónimo y  s ingu lar .  
 
Este  “Ar te  de l  Compor tamiento”  va más a l lá  de l  
sur rea l ismo,  aunque cont inúa in f luenc iado por  sus conquis tas .  
                                                          
101 Extracto de la entrevista con Cindy Nemser. An interview with Eva Hesse. Artforum, mayo 1970. Pag: 
60 
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E l  in terés ya no se cent ra  en la  representac ión de l  gesto  
s ino en su impronta  o  en su hue l la .  
 
Lucio Fontana. Naturaleza, Sin fecha. Cinco esferas de bronce (diámetros 97 Cm., 92 Cm., 
102 Cm. y 110 Cm.) 
Gráfico 348
 
E l  concepto espac ia l  que Fontana e labora en la  p in tura  a  
par t i r  de la  hendidura y  de l  or i f i c io ,  encuent ra  en las  t res  
d imens iones una presenc ia  más act iva ,  respondiendo a  las  
premisas de su “mani f ies to  técn ico de l  espac ia l ismo” :  
  
“ . . .una s ín tes is  que in tegra  “ todos los  
e lementos f ís icos -co lor -son ido-movimiento-
espac io-  en una un idad a l  mismo t iempo 
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idea l  y  mater ia l ,  que ha de abo l i r  los  l ími tes  
que se a lzan ent re  ar te  y  natura leza”102 
 
 
MARIO MERZ rep i te  de forma secuenc ia l  y  lóg ica una 
misma p ieza para la  const rucc ión de sus ig lús .  Real iza  una 
ampl ia  ser ie  de estos ,  con p lanchas de meta l  o  de p ìedra,  de 
v idr io ,  de p iedras adoquinadas,  e tc . ,  encont rándonos con la  
reproducc ión más repet ic ión.  Se dán en este  ar t is ta  dos de los  
aspectos bás icos que t ra tamos en esta  Tes is  Doctora l .   
 
Amante de los  cont ras tes  y  de las  cont rad icc iones,  Merz  
u t i l i za  e l  ig lú  para patent izar  la  in teracc ión constante  ent re  
espac ios :  e l  espac io  in ter ior  de la  semiesfera ,  en tanto  que 
abr igo,  re fug io ,  cueva,  espac io  hab i tab le ,  y  e l  espac io  ex ter ior  
de l  mundo.  
 
La f rag i l idad de la  es t ruc tura  y  de los  e lementos que  
recubren e l  ig lú  pone en comunicac ión e l  in ter ior  con e l  
ex ter ior  y  v iceversa,  es tab lec iendo una re lac ión d ia léc t ica  que 
o torga a l  hombre una d imens ión soc ia l .  
 
                                                          
102  V.V.A.A. La escultura, la aventura de la escultura moderna en los siglos XIX y XX. Ed Skira-
Carrogio. Pag: 225. 
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Mario Merz. Iglú de Giap - 1968. 120 Cm de altura y 200 Cm de diámetro. 
Gráfico 349
 
Mar io  Merz  Af i rma:  
“  Cuando h ice e l  ig lú ,  ac tué con la  
fuerza de la  imaginac ión,  porque e l  ig lú  no 
es so lo  lo  e lementa l  de la  forma,  es  también 
un sopor te  para la  imaginac ión.  E l  ig lú  es  
una s ín tes is ,  una imagen comple ja ,  porque 
v io lento  la  imaginac ión e lementa l  de l  ig lú  
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( la  que l levo dent ro  de mí) .  Creo que e l  ig lú  
t iene dos caras,  una concreta  y  o t ra  más 
menta l . ” 103 
 
Y  por  ú l t imo,  qu is iera  hacer  re ferenc ia  a  un ar t is ta  que,  
por  sus caracter ís t icas,  se  adecua per fec tamente a  la  idea de 
la  Tes is .  Tanto  por  los  mater ia les  que u t i l i za  como por  e l  
recurso de la  repet ic ión marca un h i to  re ferenc ia l  para 
poster iores  ac tuac iones t r id imens iona les,  basadas en la  
ser iac ión y  la  repet ic ión,  par t icu lar izando y  personal izando,  en 
todo momento,  cada p ieza que conf iguran sus ins ta lac iones,  
adqui r iendo estas la  categor ía  de or ig ina les  ser iadas.  Este  es  
e l  caso de ANISH KAPOOR (grá f ico  350 ) .  
 
E l  lugar  es tab lec ido por  la  hue l la  de l  ar te  es  un espac io  
ontogénico,  un espac io  cargado de v ida potenc ia l .  Es un 
espac io  que se caracter iza  por  su capac idad de t ransmi t i r  v ida 
a  nuevas formas.  
 
E l  ob je to  se desarro l la  sobre un mar  de s ign i f icados:  la  
s imbología  h indú,  e l  pensamiento  mís t ico  hebreo,  la  
abst racc ión moderna,  e l  a r te  min imal ,  la  ob je tua l idad poét ica  
postmin imal ,  la  icon ic idad metaf ís ica ,  la  in tu ic ión 
                                                          
103  Guasch, Anna Mª. El Arte ultimo del siglo XX. del postmodernismo a lo multicultural. Ed. Alianza 
Forma. Madrid, 2000. Pag: 134. 
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ps icoanal í t i ca ,  la  nueva escu l tura  br i tán ica,  e tc .  Esta  
s impl ic idad como presenc ia  y  comple j idad como re ferenc ia ,  
ac t iva  una tens ión est ruc tura l  que genera una densa fuerza 





Anish Kapoor. Void Field (campo vacío) - 1989. Piedra arenisca y pigmento, dimensiones 
variables. Colección Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. 
Gráfico 350
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3.g. -  OTROS MATERIALES PARA LA TALLA.  
 
 
Los escu l tores  s iempre,  desde t iempos pre tér i tos ,  han 
estado invest igando en nuevos lenguajes  y  nuevas formas de 
expres ión en t res  d imens iones,  as í  como en las  técn icas y  
proced imientos para l levar  a  cabo sus propuestas.  
 
Cualqu ier  mater ia l  suscept ib le  de crear  una forma en 
e l  espac io  es  ob je to  de estud io  e  invest igac ión por  e l  
escu l tor ,  en un in tento  de innovac ión y  de incorporar  nuevos 
mater ia les  a  los  lenguajes  escu l tór icos.  Estos mater ia les  
sue len ser  de cua lqu ier  t ipo  y  no especí f icamente creados o  
u t i l i zados en escu l tura .  
 
La neces idad creat iva ,  un ida a l  es tado de cont inuos 
estud ios  es té t ico- formales-semánt icos,  l leva a  los  ar t is tas  a  
buscar  en o t ros  sent idos o  crear  o  reut i l i zar  una ser ie  de 
mater ia les  que,  por  sus caracter ís t icas,  se  han empleado o  
se emplean en la  escu l tura ,  s iendo estos  to ta lmente a jenos 
a l  ar te ,  pero aprop iados por  los  escu l tores y  c las i f icados 
como nuevos mater ia les .  
 
Podr íamos hacer  una c las i f icac ión de nuevos 
mater ia les  para la  escu l tura  y  concretamente para la  ta l la ,  
pero creo que no es necesar io .  Procederemos en este  
capí tu lo  a  es tud iar  a  los  escu l tores  que t raba jan en estos  
nuevos medios de expres ión t r id imens iona l ,  suscept ib les  de 
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ser  ta l lados,  o  sea,  que e l  proced imiento  técn ico sea 
sust rac t ivo ,  acotando así  nuest ro  campo de aná l is is  
descr ip t ivo  tanto  a  n ive l  teór ico  como procesual .  
 
En la  ta l la  contemporánea se han empleado mul t i tud 
de mater ia les ,  desde la  ta l la  de cabel lo  natura l  
homogeneizado,  pasando por  excavac iones en espac ios  
natura les ,  hasta  la  u t i l i zac ión de mater ia les  de uso cot id iano 
como pueden ser  co lchones de espuma.  A par t i r  de aquí ,  
como hemos menc ionado anter iormente,  cua lqu ier  mater ia l  
que sea suscept ib le ,  por  sus caracter ís t icas  f ís icas y  
sens i t ivas ,  de ser  t ra tado escu l tór icamente creando formas,  
vo lúmenes,  e tc .  es  vá l ido para e l  escu l tor  y  para la  
representac ión y  expres ión t r id imens iona l .  
 
En este  sent ido nos vamos a  cent rar  en escu l tores  
como ROBERT SMITHSON, que u t i l i za  e l  te r reno,  la  t ie r ra  o  
la  misma natura leza para sus propuestas escu l tór icas.  Se 
in teresa por  la  t ransformación de espac ios  ab ier tos .  En 
teor ía ,  ta l la  e l  medio  natura l ,  la  t ie r ra ,  e l  des ier to ,  los  
campos,  e tc .  y  los  ta l la  con excavadoras y  maquinar ia  
pesada prop ia  de los  desmontes  de ter renos,  que es lo  que 
rea l iza  en sus obras.  ¿Se puede cons iderar  ta l la  e l  desmonte 
de ter reno? ¿Es un mater ia l  sust rac t ivo  la  prop ia  t ie r ra? 
personalmente creemos que s í .  Se puede cons iderar  ya que 
e l  concepto  de sust racc ión está  impl íc i to  en la  ac tuac ión 
escu l tór ica  de reordenac ión de l  espac io  natura l .  
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Robert Morris. Zigurat, proyecto para Ottawa - 1970 
 
Gráfico 351
Es un t raba jo  que no rea l iza  e l  prop io  ar t is ta ,  e l  
escu l tor  se  l imi ta  a  proyectar  su obra y  d i r ig i r  las  
ac tuac iones junto  con espec ia l is tas  ¿Se puede p lantear  la  
cuest ión de que 
sea un proceso 
sust rac t ivo ,  que 
está  c laro  que 
s í ,  pero  su 
reproducc ión es 
mecánica? 
Ev identemente 
no es por  
puntos,  pero  s í  
podr íamos dec i r  
que es un ar te  
proyectua l ,  (grá f ico  
351 )  b ien ca lcu lado 
en todos sus 
aspectos y  def in ic ión 
de las  ac tuac iones.    
 
Smi thson 
t raba ja  en la  
Robert Smithson. Closed Mirror Square - 1969 - Sal 
mineral, espejos y vidrio. 
 
Gráfico  352
 - 503 - 
Discusión crítica sobre la reproducción seriada en la escultura contemporánea. 
 
 TERCERA PARTE 
 
dia léc t ica  de l  s i te  y  de l   nons i te  ent re  1969 y  1973.  E l  
d iá logo ent re  - lugar  /  obra  ex ter ior  y  lugar  /  obra  in ter io r -  
que concretó  con e l  té rmino SITE ( lugar  /  obra  ex ter ior )  y  
NONSITE (no lugar  /  obra  in ter ior ) ,  d ia léc t ica  que se 
extend ió  a  los  conceptos de v is ión y  no v is ión.  E l  nons i te  
(g rá f ico  352 )  como obra,  como f ragmento de l  s i te  (g rá f ico  
353 ) ,  es  un espac io  in ter ior  de ga ler ía  o  museo lo  que e l  s i te  
es  a  un espac io  ab ier to  s in  connotac iones ar t ís t icas 
(des ier to ,  mina abandonada,  lago seco,  e tc .  
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Anthony Abad. Sin Título - Goma Espuma - 1987 
 
Gráfico 354
Otro de los  escu l tores  que u t i l i zan o t ros  mater ia les  
sust rac t ivos en su d iscurso escu l tór ico  es ANTONY ABAD.   
Ta l la  un b loque de goma espuma (grá f ico  354 ) .  Las p iezas 
resu l tantes  son 
de l  mismo 
tamaño y  la  
misma forma,  
con lo  cua l  
deduc imos que 
par te  de l  
recurso de la  
repet ic ión.  
Ta l la   con una 
her ramienta  de 
cor te  
determinada,  
que a l  pasar la  
cor tando e l  
b loque,  las  
par tes  
“sobrantes” ,  
que forman 
par te  
in tegrante  de la  
escu l tura ,  son idént icas.  Por  su p las t ic idad y  duct ib i l idad 
quedan en un amasi jo  que parece que n inguna de e l las  son 
igua les ,  pero  aprec iamos que su per f i l  es  e l  mismo.  
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Abad comprende desde e l  pr inc ip io  que la  ta l la ,  e l  
p roced imiento  sust rac t ivo  en s í ,  se  puede ap l icar  a  cua lqu ier  
mater ia l  suscept ib le  de ser  ta l lado,  o  sea,  que se encuent re  
en masa o b loque.  Abad e l ige un mater ia l  de uso cot id iano:  
la  goma espuma,  suave y  f lex ib le  que ta l la  con e l  f in  de 
poder  hacer  par t íc ipe a l  espectador  de l  desarro l lo  procesual  
de la  obra.  
 
Ot ro  de los  mater ia les  suscept ib les  de ser  ta l lados y  
que JANINE ANTONI  rea l iza  escu l turas con e l los  son la  
grasa,  e l  jabón y  e l  choco la te .  
 
E l  proceso de e jecuc ión es e l  de la  ta l la  sobre los  
mater ia les ,  conf igurados estos  a  pr ior i  en b loques 
compactos,  como podemos aprec iar  en los  grá f icos 355  y  
356 .  
“  Me in teresan los  r i tua les  
corpora les  d iar ios ,  para  conver t i r  las  
Janine Antoni. Chocolate Gnaw - 1992.            Janine Antoni. Lard Gnaw , grasa -1992 
300 Kg de peso                                                300Kg de peso 
                                                   Gráfico 355                                              Gráfico 356 
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act iv idades más bás icas -comer ,  bañarse,  
lavarse-  en procesos escu l tura les” . 104 
 
Estas  escu l turas  son productos de procesos 
re lac ionados con e l  mundo de la  be l leza,  l impieza,  e l  amor  y  
od io  de s í  mismo.  
 
Lo femenino se conv ier te  en e l los  en un s igno 
estereot ipado,  en una c i ta  consc ientemente inc is iva .  Anton i  
da forma a la  sensac ión femenina de l  t iempo,  un arquet ipo 
de la  espera y  de l  a is lamiento .  
 
 
Ot ro  de los  mater ia les  ac tua lmente más recur rentes  y  
que muchos escu l tores  t raba jan es e l  h ie lo  y  la  n ieve 
prensada,  sea por  la  e f imer idad de la  obra,  sea por  e l  
t raba jo  en condic iones ext remas,  a fán de aventura  añadida 
a l  t raba jo  escu l tór ico  de la  ta l la ,  e tc .   
 
Esta  práct ica  se es tá  fomentando tanto  desde 
ins t i tuc iones pr ivadas como públ icas a l rededor  de todo e l  




                                                          
104 V.V.A.A. Art at the turn of the Millennium. Ed. Taschen. Köln - 1999. pag: 30 
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Campeonato de Escultura en Hielo y Nieve 105 
PRESENCIA DE ARTISTAS DE MÁLAGA EN JAPÓN 
Robert Harding, Perry Oliver y Paco Aguilar  
Fechas de celebración: 
Asahikawa (Hielo): del 4 al 8 de febrero de 2001  
Nayoro (Nieve): del 13 al 18 de febrero de 2001 
 
 
Concurso mundial  de escul tura en HIELO  
Par t ic ipan 80 equ ipos,  de los  cua les  12 de e l los  no son de 
Japón.  Por  ar t is tas  ind iv idua les ,  34 (30 de Japón,  2  de 
EEUU, 1  de Aust ra l ia ,  1  de Canadá (Paco Agui lar  par t ic ipó 
en la  secc ión exh ib ic ión) ;  y  por  equ ipos de 2  ar t is tas ,  33 (28 
de Japón,  1  de Corea,  2  de EEUU, 1  de España y  1  de 
China) .  
 
E l  equ ipo español  par t ic ipó en t res  proyectos d i ferentes en 
la  secc ión de exh ib ic ión y  concurso.  Su proyecto  fue 
admi t ido por  e l  Comi té  Organizador ,  que ha s ido e l  que ha 
cub ier to  los  gastos de estanc ia .  E l  Pat ronato  de Tur ismo de 
la  Diputac ión Prov inc ia l  de Málaga se h izo cargo de los  
gastos de v ia je .  
 
E l  t raba jo  se rea l iza  en condic iones de –5º  C a –18º  C a l  a i re  
l ib re  en un parque púb l ico .  A cada equ ipo se le  ent regan 18 
b loques de h ie lo  de 100 x  50 x  25 cm y  se les  dota  de 
a lgunas her ramientas (S ier ras ,  esca leras,  e tc . )  
                                                          
105 Nota extraida de la página web: www.dpm-cultura.org. 
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Los b loques se pegan con agua unos con o t ros  según e l  
t raba jo  que se va a  rea l izar  y  hay un t iempo de 48 horas 
para rea l izar  la  obra . 
 
E l  mundo natura l  ha s ido s iempre la  mater ia  pr ima 
metafór ica  de l  ar te  de HARDING,(grá f ico  358 )  cuya temát ica  
pr inc ipa l  es  la  abst racc ión.  Su respeto  por  la  natura leza,  
junto  a  la  in tens idad de su t raba jo ,  exp l ican la  fuerza 




Harding. Proyecto en alaska. www.enjoyillinois.com 
 
Gráfico 357
Las her ramientas que u t i l i zan los  escu l tores en h ie lo  
sue len ser  motos ier ras ,  fo rmones,  gub ias  y  s ier ras  
manuales,  aunque cua lqu ier  mater ia l  suscept ib le  de poder  
cor tar  e l  h ie lo  es  aconse jab le .  
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Basándonos en la  h ipótes is  p lanteada a l  pr inc ip io  de 
esta  Tes is  Doctora l  y  las  preguntas que se p lantean en su 
desarro l lo ,  podemos conc lu i r  que:  
 
La rev is ión h is tór ica  nos ha  apor tado los  datos 
suf ic ientes para poder  abordar  e l  p lanteamiento  in ic ia l  en base 
a l  es tud io  de los  proced imientos  técn icos de la  ta l la  por  
puntos.  La repercus ión soc io lóg ica se der iva  de estas 
actuac iones respecto  de la  demanda y  las  neces idades en 
épocas concretas de la  h is tor ia  que,  junto  con sus re lac iones 
po l í t i co  -  económicas,  favorecen  o  menguan la  pro l i fe rac ión de 
las  reproducc iones escu l tór icas.  
 
 
La idoneidad tanto  formal  como conceptua l  en las  
reproducc iones v iene condic ionada por  es tos  fac tores  antes  
enumerados y  por  supuesto  con la  personal idad e  impronta  de l  
ar t is ta  o  ta l le r  que las  e jecuta .  Observamos cómo y  por  qué de 
la  evo luc ión de los  procesos técn icos sust rac t ivos ind i rec tos ,  
en base a  los  aná l is is  de la  escasa documentac ión que 
poseemos.  A lgunos t ra tados y  tex tos  han l legado a nuest ras  
manos,  por  e jemplo ,  e l  de Pomponio  Gaur ico,  “Sobre la  
Escu l tura” ;  los  t ra tados de A lber t i ,  de los  que hemos 
encont rado tex tos  puntua les  en var ios  l ib ros ;  los  t ra tados de 
Cel l in i  y ,  sobre todo,  en la  Enc ic lopedia  Diderot  e t  d ’A lember t ;  
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y,  como manual  cent ra l ,  se  han consu l tado los  vo lúmenes de   
“La Scu lp ture ,  pr ínc ipes d 'ana lys  sc íent í f íque. ”  Ed.  Mínís tére  
de la  Cul ture .   Par is ,  1978,  as í  como“La scu lp ture  f ranca ise au 
XIXe s iec le” .  
 
En numerosos casos, se ha anal izando y deducido los 
posibles s istemas y procesos escul tór icos sustract ivos por 
medición, a t ravés del  t rabajo de campo en el  estudio metódico 
de las obras, teniendo en cuenta una ser ie de factores ajenos a 
la resolución formal de la escul tura;  pero que hacen más 
clar i f icador el  resul tado de estos anál is is.  Factores ajenos son 
las pruebas f ís icas y documentales del  proceso creat ivo,  las 
necesidades sociales de la época o la cant idad de 
reproducciones o copias de la misma pieza o del  mismo tema. Se 
div ide así  en una labor de campo, exper iencia empír ica personal  
y otra de estudios teór icos a t ravés de las diversas fuentes 
bibl iográf icas.   
 
Ya centrados en el  s ig lo XX, se real iza un exhaust ivo 
estudio donde queda patente la relación entre escul tura -  
proceso técnico -  sociedad -  pol í t ica -  economía -  pensamiento,  
retroal imentando las conclusiones con ejemplos y entendiendo la 
evolución del  ser humano como eje central  de nuestra 
aportación. Nos damos cuenta que los escul tores rechazan los 
procedimientos de medición y más en procesos sustract ivos,  
relegándolos al  mero artesanado, al  que muchos de los 
escul tores de renombre y de reconocido prest ig io acuden para 
solucionar sus piezas, real izar reproducciones, copias,  
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ser iaciones, ampl iaciones, etc.  Donde estos s istemas de trabajo 
perduran es sobre todo en la escul tura funerar ia,  que 
dependiendo de la década, se va apropiando de tecnologías 
adecuadas a su producción. Observamos que en los cementer ios 
se pueden encontrar autént icas obras de arte,  sobre todo en la 
pr imera mitad del  s ig lo XX. Después y en la actual idad tan sólo 
se puede observar en rel ieves y en casos excepcionales,  en 
monumentos funerar ios.  Los estudios de los escul tores crecen en 
los s iglos XVII I  y XIX como empresas contemporáneas, donde 
hay una cadena product iva y cada persona o grupos t iene bien 
def in idas sus funciones dentro del  entramado empresar ial  de los 
ta l leres de escul tura.  Esto se debe a la gran demanda social  del  
momento de répl icas de escul turas renacent istas y gr iegas, 
sobre todo. Además se documenta con escr i tos de art istas y 
ensayistas,  además de ser de todos conocidos los ta l leres de 
escul tura y cantería en las catedrales gót icas.  En pleno 
renacimiento,  los maestros contaban con sus discípulos para 
l levar a cabo sus creaciones escul tór icas.  En el  s ig lo XX, los 
escul tores,  debido al  indiv idual ismo que se genera a part i r  de las 
vanguardias,  t rabajan solos o con algún ayudante,  dando f in a 
estas industr ias f lorecientes de real ización de escul turas.  
 
Se abre una vía de diálogo cuando tratamos el  mercado 
de la escul tura.  Por una parte,  e l  múlt ip le abarata la escul tura en 
un intento de aproximar esta a la sociedad, crear nuevos 
coleccionistas,  etc.  pero por otra,  esa reproducción pierde el  
aura de la unic idad y el  hecho de que sea una pieza real izada 
por la mano del  propio escul tor.  ¿Qué es lo que nos conviene 
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como escul tores? Dando respuesta a esta incógni ta,  creemos 
que debe haber una fusión de los dos planteamientos in ic ia les:  
social izar la obra de arte por medio de su mult ip l icación y dar a 
cada una de las reproducciones o múlt ip les esa impronta 
personal  del  momento de ejecución que las hace únicas y 
di ferentes a la vez. Los canales de distr ibución y venta de las 
escul turas a t ravés de los s iglos ha sido de lo más var iado. A 
part i r  del  renacimiento,  los art istas ya no viven exclusivamente 
de los encargos, surgen los mecenas, los coleccionistas y,  en 
Holanda, la pr imera galería de arte de la histor ia.  Esto hace que 
el  escul tor empiece a plantearse real izar obras personales,  s in 
ceñirse a la demanda específ ica del  encargo. Después de una 
cr is is,  ya en el  s igo XIX y XX se consol ida el  s istema de venta 
de obras de arte a t ravés de las galerías especial izadas en arte.  
Actualmente los canales por donde se van moviendo las obras de 
arte son dist intos,  s iempre está presente la galería,  pero se van 
buscando al ternat ivas a éstas.  
 
En este pr imer apartado se ha l legado a las conclusiones 
que hemos enumerado y que nos van a ser muy út i les con 
poster ior idad para entender la evolución de los s istemas de 
reproducción escul tór ica mediante s istemas indirectos y sus 
posibles apl icaciones contemporáneas e industr ia les y 
tecnológicas. 
 
En el  segundo apartado se real iza un estudio valorat ivo de 
la metodología de los procesos indirectos más ut i l izados en la 
actual idad.  Aquí hemos descr i to los procesos mecánicos de 
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reproducción indirecta escul tór ica en las técnicas escul tór icas  
sustract ivas  más  empleadas en la actual idad. Centramos su 
contenido basado en opiniones y enseñanzas de profesionales y 
escul tores de prest ig io que trabajan ut i l izando los s istemas de 
reproducción por puntos,  real izando, pues, un trabajo de campo, 
v is i tando tal leres,  estudios y extrayendo las dist intas técnicas 
que se están empleando. Un problema añadido fue el  sent ido de 
secret ismo del  of ic io y la no prol i feración y legado de las 
técnicas personales del  escul tor que trabaja en estos s istemas. 
Por regla general ,  éste es bastante reservado y no dan claras 
instrucciones de sus técnicas. No suelen ser abiertos en la 
comunicación y didáct ica de los s istemas de reproducción, o sea, 
no lo cuentan todo, v iéndome así en la necesidad muchas veces 
de deducir  muchos aspectos puntuales de los di ferentes 
procesos. Recurr imos a mi padre,  José Gi l ,  del  cual  he aprendido 
muchos de los procedimientos descr i tos,  además de ampl iar  
lagunas en procesos concretos y de exper imentar las los dos 
juntos.  He de puntual izar que no es la tónica general .  Hay 
muchos profesionales abiertos a extender sus procesos, que 
según el los,  se están perdiendo, sembrando así  una semil la para 
la cont inuidad de la reproducción mecánica en los procesos 
sustract ivos.  En algún que otro encargo, he tenido que recurr i r  
personalmente a alguno de estos s istemas, poniéndolos en 
práct ica por razones técnicas unas veces, y otras por cuest iones 
directamente relacionadas con la presente tesis doctoral ,  a modo 
de pruebas, con el  f in de asegurar y constatar empír icamente los 
diversos procedimientos,  s iempre dentro de los s istemas 
escul tór icos indirectos.   
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Se demuestra que el  método reproduct ivo de una misma 
pieza es generador de un lenguaje y poét icas propias;  de manera 
que al terando el  proceso, la pieza no es una simple copia o 
reproducción, y adquiere una personal idad propia.  Se deduce 
que las diversas posibi l idades técnicas y plást icas para tal  f in en 
base a las aportaciones y propuestas personales,  anter iormente 
mencionadas, radican en la interrelación de procesos 
tradic ionales,  contemporáneos y los der ivados de los estudios 
empír icos.  
 
Estas aportaciones personales se basan en que el  escul tor 
pueda real izar,  en su estudio y con un esfuerzo relat ivo a la obra 
a abordar,  la ser iación o repet ic ión de piezas para los f ines 
propuestos,  desde real ización de múlt ip les,  hasta la ejecución de 
piezas complejas,  esto requiere una resolución concreta,  
pasando por real izar ser iaciones para sus instalaciones, s iempre 
que recurra a la repet ic ión o semejanza de un mismo patrón 
(modelo).  Todas las aportaciones se han real izado pr imero en mi 
estudio t ras una ser ie de anál is is previos y ver i f icaciones de las 
posibi l idades plást icas,  estét icas y conceptuales.  Esta 
aportación consta de cuatro propuestas, cada una de el las 
dist inta en cuanto a su planteamiento y su uso, las cuales se 
requieren para determinados modos de hacer en la creación 
escul tór ica.  
 
Anal izamos los procesos industr ia les y de úl t ima 
tecnología,  deduciendo para qué se pueden ut i l izar o apropiar en 
el  campo de la escul tura sustract iva de cómo, cuándo y por qué 
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se deben ut i l izar estos procesos. Esta ut i l ización vendrá 
condic ionada por var ios parámetros:  la propia poét ica de la 
escul tura,  su resolución formal,  la concepción en sí  del  conjunto 
escul tór ico o la ser iación que se vaya a real izar,  etc.  Se pueden 
ver ejemplos de estos usos tecnológicos que nos despejan la 
incógnita y nos aclaran la idoneidad de idea -  procedimiento -  
escul tura.   
 
El  tercer y úl t imo bloque,  “anál is is cr í t ico sobre la 
reproducción, copia y producción ser iada en la escul tura 
contemporánea”.  Esta Tesis Doctoral  comprende, aclara y abre 
de nuevo el  d iscurso del  concepto de la repet ic ión y 
reproducción mediante los métodos anter iormente descr i tos,  en 
el  más ampl io sent ido de la palabra.   
 
Part iendo de la dual idad poét ica y conceptual  de la ta l la 
directa y  la  ta l la indirecta,  o sea,  por  medios  mecánicos, 
pasamos por los postulados de Benjamín al  respecto del  aura y 
la unic idad de la escul tura,  t ratamos los aspectos sociales que 
hacen que haya una demanda de piezas ser iadas en 
determinados momentos a part i r  de la revolución industr ia l ,   
t ratamos el   concepto de repet ic ión en el  ar te contemporáneo, 
anal izamos y estudiamos art istas que trabajan en este campo. 
 
 Se p lantea y  se cuest iona la  d iscus ión ent re  ta l la  
d i rec ta ,  que def iende Brancus i ,  y  ta l la  ind i rec ta  por  t raspaso 
de medidas,  de la  cua l  es  Rodin  defensor  acér r imo de este  
proced imiento .  Se ext raen var ias  conc lus iones a  es te  respecto :  
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la  ta l la  d i rec ta  se debe ut i l i zar  para p iezas ún icas,  donde e l  
escu l tor ,  a  la  vez,  se  s iente  más v ivo,  la  tens ión de l  proceso 
es mayor  y  se debe de tener  una memor ia  t r id imens iona l  
desarro l lada,  a  sab iendas que cada go lpe,  cada paso 
procesual  es  determinante  y  no se puede vo lver  a t rás .  Los 
proced imientos ind i rec tos  por  t ras lado de medidas mecánico,  
l legamos a la  conc lus ión que se puede dar  en dos casos 
par t icu lares:  e l  pr imero,  será  cuando se  neces i te  una 
reproducc ión f ie l  de l  modelo ,  aunque esta  reproducc ión sea 
ún ica,  por  dos razones fundamenta les ,  que la  reproducc ión sea 
f ie l  a l  modelo ,  como es e l  caso de los  re t ra tos ,  que e l  c l ien te  
haya v is to  la  maqueta o  boceto  t r id imens iona l  y  la  qu iera  igua l ,  
e tc .  y  por  o t ra  par te ,  dada la  carest ía  de los  mater ia les  con los  
cua les  se t raba ja ,  opt imizar  a l  máx imo éste ,  s in  cometer  
er rores y  s iempre supedi tado a l  mecanismo técn ico de l  
t ras lado de medidas o  puntos.  Y por  ú l t imo,  se da e l  caso de 
que se prec ise rea l izar  una ser iac ión o  t i rada de múl t ip les  de 
una p ieza concreta  o  rea l izar  cop ias  de la  misma p ieza para 
una in tervenc ión,  o  ins ta lac ión.  En estos  casos también se 
deberá recur r i r  a  los  proced imientos mecánicos de t ras lado de 
medidas por  puntos.   
 
La autent ic idad y  esenc ia l idad de la  escu l tura ,  e l  
concepto  de repet ic ión,  c lases,  t ipos,  ca tegor ías  y  mor fo logías ,  
proced imientos suscept ib les  de su u t i l i zac ión,  con los  cua les  
nos ha l levado a  adecuar ,  o  más b ien,  p lantear  unos 
parámetros,  tanto  a  n ive l  técn ico como conceptua l ,  a  u t i l i zar  en 
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cada categor ía  o  t ipo de reproducc ión que se p lantee,  son 
a lgunas de las  apor tac iones ensayís t icas sobre e l  tema.  
 
En re lac ión a  lo  anter iormente descr i to ,  se  eva lúa y  
ac lara  qué es la  adecuac ión formal  y  conceptua l  de l  modelo  a  
su reso luc ión en mater ia  def in i t iva ,  su idoneidad a l  t ipo  de 
mater ia l ,  caracter ís t icas  cromát icas,  ve teados,  e tc .  que pueden 
var iar  la  percepc ión de la  reproducc ión.  Se ha eva luado esta  
percepc ión de la  escu l tura  ser iada,  desde n ive les  puramente 
es té t icos hasta  económicos,  en los  cua les ,  en la  mater ia  que 
nos in teresa s iempre o  cas i  s iempre,  l levan cons igo un punto  
de un ic idad.  Se par te  de las  cua l idades f ís icas y  es té t icas de l  
mater ia l ,  es  impor tante  la  impronta  personal  de l  ar t is ta  en e l  
re tocado y  acabado de cada p ieza,  se dota  as í  a  cada 
reproducc ión de un “aura”  par t icu lar .  Se estud ian y  ana l izan 
las  tes is  de W.  Benjamín,  De leuze,  ent re  o t ros  f i lósofos ,  con e l  
f in  de d i luc idar  e l  concepto de un ic idad y  repet ic ión en la  
escu l tura ,  conc luyendo con que la  repet ic ión de una escu l tura ,  
le jos  de d isminu i r  su  autent ic idad,  ayuda a  aumentar  su poder  
aurát ico  y ,  en a lgunos casos,  a  c rear lo .  
 
Los re ferentes más inmedia tos  de la  escu l tura  ser iada y  
de la  reproducc ión en mater ia les  sust rac t ivos en e l  s ig lo  XX 
empieza con Brancus i  y  Giacomet t i .  Son los  pr imeros que 
u t i l i zan e l  recurso de la  repet ic ión en sus p iezas y  se pasa a  
segui r  la  evo luc ión de las  técn icas y  los  conceptos de la  
reproducc ión y  ser iac ión escu l tór ica  hasta  la  ac tua l idad,  con 
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ejemplos de mov imientos ar t ís t icos  y  autores concretos  que 
basan todo su t raba jo  en la  h ipótes is  de esta  Tes is  Doctora l .  
 
Hay un h i lo  conductor  en e l  con junto  de l  t raba jo  que se 
demuest ra  la  reproducc ión escu l tór ica  en mater ia les  
sust rac t ivos y  sus proced imientos,  as í  como en e l  concepto ;  
evo luc ionan para le lamente a  la  soc iedad y ,  hoy en d ía ,  en la  
ac tua l idad,  los  escu l tores que t raba jan la  ser iac ión,  la  
repet ic ión,  la  cop ia ,  e tc .  s iguen de a lgún modo las  premisas 
p lanteadas en la  ant igüedad.  No hay n ingún punto  de ruptura  
con la  t rad ic ión,  s ino más b ien,  hay un cont inuo evo luc ion ismo 
invest igador ,  e l  cua l  queda demost rado en esta  Tes is  Doctora l .  
 
 
Se sientan las bases de qué es la repet ic ión, copia,  
ser iación, reproducción, imitación, plagio,  etc.  def in iendo las 
f ronteras de cada término y su signi f icación poét ica y la 
adecuación procesual  en casos concretos,  así  como las 
apl icaciones, mediante ejemplos,  de estas práct icas en la 
escul tura actual .  
 
Las cuest iones sobre la esencial idad de la escul tura,   
sobre el  concepto de repet ic ión, el  modelo y su percepción, 
pasando por qué es el  múlt ip le y su forma de percibir lo,  todo el lo 
conl leva un debate abierto sobre el  hecho escul tór ico 
contemporáneo. Se l lega a conclusiones aclarator ias sobre estas 
cuest iones anter iormente planteadas con un anál is is que, con la  
ayuda de e jemplos en ar t is tas  contemporáneos que basan su 
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t raba jo  en la  reproducc ión,  ava lan nuest ra  h ipótes is  y  
es tab lecen una re lac ión d i rec ta  ent re  ta l la  d i rec ta  y  ta l la  
ind i rec ta .  Hay o t ros  que se s i rven de las  ú l t imas tecno logías,  
ya que sus p lanteamientos expres ivos y  d iscurs ivos as í  lo  
ex igen;  aún así ,  sus p iezas quedan impregnadas de ese poder  
aurát ico ,  porque es e l  concepto  y  no la  técn ica la  que apoya 
poét icamente sus rea l izac iones escu l tór icas.  Los art istas 
contemporáneos y sus obras han contr ibuido a esclarecer tanto 
conceptos,  discursos como técnicas y procesos, cada uno con su 
personal  forma de crear y ver la escul tura en los di ferentes 
per iodos de f inales del  s ig lo XX. Lo cuest ionado y anal izado en 
puntos anter iores se va aclarando conforme se van estudiando 
estos art istas y sus obras.  
 
Y por úl t imo, se ven art istas que ut i l izan procedimientos y 
mater ia les nuevos, propios de otros usos, que han apl icado a la 
ta l la e,  incluso, a la repet ic ión y ser iación de obras. La tal la no 
se agota con unos mater ia les concretos y/o decimonónicos, s ino 
que se ext ienden a cualquier volumen, ya sea duro o blando, 
suscept ib le de dar le forma mediante procesos sustract ivos.  El  
escul tor  que recorta muros de edi f ic ios,  pasando por el  que tal la 
un bloque de pelo,  o un bloque de goma espuma o pan de molde, 
plantean una incógni ta:  ¿todo mater ia l  suscept ib le de ser ta l lado 
puede acabar s iendo una escul tura? Personalmente,  v isto y 
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La presente  Tes is  Doctora l  surge de la  neces idad 
invest igadora personal  en e l  campo de la  reproducc ión 
escu l tór ica  en mater ia les  sust rac t ivos.  Genera lmente es tos  
mater ia les ,  p iedras,  mármoles,  maderas,  e tc .  se  han ido 
apar tando de l  escenar io  escu l tór ico  contemporáneo,  ¿POR 
QUÉ? 
 
Se ha p lanteado e l  t raba jo  desde la  dua l idad,  la  
d icotomía y  los  conceptos y  técn icas que se usan en la  ta l la  
d i rec ta  -  ta l la  ind i rec ta .  
 
Con e l  f in  de jus t i f i car  los  ob je t ivos,  es  necesar io  
rea l izar ,  en pr imer  lugar ,  una rev is ión h is tór ica  sobre los  
métodos,  proced imientos y  s is temas de reproducc ión tanto  
d i rec ta  como ind i rec ta  en los  procesos sust rac t ivos .  
Cont inuamente nos estamos apoyando en escr i tos  y  c i tas ,  as í  
como en conc lus iones ext ra ídas  de l  t raba jo  de campo sobre 
p iezas de las  que no ex is te  documentac ión escr i ta ;  inc luso,  a  
veces,  se deducen o in tuyen procesos determinados,  que se 
t ranscr iben aquí .  
 
E l  segundo punto se ha p lanteado ba jo  un punto  de v is ta  
descr ip t ivo  de los  procesos escu l tór icos sust rac t ivos ind i rec tos  
por  medic ión mecánica (por  puntos) ,  pud iendo ser  suscept ib le  
de pub l icac ión que ayude y  apoye a  Profes iona les de la  
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Escul tura  y  a  Estud iantes de Bel las  Ar tes ,  a  postgrados a  
c lar i f i car  técn ica y  conceptua lmente los  procesos técn icos de 
t ras lado de medidas en procesos sust rac t ivos y  sus 
ap l icac iones en o t ros  proced imientos y  mater ia les .  Las 
apor tac iones personales cobran impor tanc ia  en este  apar tado 
dado que no todos los  escu l tores pueden permi t i rse  la  
u t i l i zac ión de las  ú l t imas tecno logías,  a  no ser  que se t ra te  de 
a lgún encargo y ,  ba jo  e l  punto  de v is ta  empír ico  de l  autor ,  
o f rece una ser ie  de propuestas y  a l ternat ivas procesuales  
práct icas que e l  escu l tor  puede abordar  en su estud io .  
 
E l  ú l t imo punto  es  una v ía  por  donde se pre tende l legar  
a  demost rar  y  p lantear  las  incógni tas  acerca de la  h ipótes is  
pr imigen ia :  ¿se puede generar  un d iscurso o  lenguaje  
contemporáneo a  par t i r  de los  procesos sust rac t ivos 
ind i rec tos? Con los  e jemplos  expuestos,  no de jan n ingún lugar  
a  duda de que se abre una v ía  de exper imentac ión e  
invest igac ión en e l  mundo de la  reproducc ión ind i rec ta ,  tanto  
en la  u t i l i zac ión de técn icas t rad ic iona les  como en las  ú l t imas 
tecno logías,  as í  como en la  u t i l i zac ión de o t ros  mater ia les ,  
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La present  Tes i  Doctora l  sorge ix  de la  necess i ta t  
invest igadora personal  en e l  camp de la  reproducc ió  
escu l tòr ica  en mater ia ls  sust rac t ius .  Genera lment  aquestos 
mater ia ls ,  pedres,  marbres,  fus tes ,  e tc .  s 'han anat  apar tant  de 
l 'escenar i  escu l tòr ic  contemporan i ,  PER QUÈ? 
 
Ha s igut  p lante ja t  e l  t reba l l  des de la  dua l i ta t ,  la  
d icotomia i  e ls  conceptes i  tècn iques que s ’u t i l i t zen en la  ta l la  
d i rec ta  -  ta l la  ind i rec ta .  
 
A  f i  de jus t i f i car  e ls  ob jec t ius  és  necessar i  rea l i tzar ,  en 
pr imer  l loc ,  una rev is ió  h is tòr ica  sobre e ls  mètodes,  
proced iments  i  s is temes de reproducc ió ,  tant  d i rec ta  com 
ind i rec ta ,  en e ls  processos sust rac t ius .  Cont ínuament  ens 
es tem reco lzant  en escr i ts  i  c i tes ,  a ix í  com en conc lus ions 
ext re tes  de l  t reba l l  de camp sobre peces de les  qua ls  no h i  ha 
documentac ió  escr i ta ,  f ins  i  to t ,  de vegades,  dedueixen o  
in tu ïxen processos determinats ,  que es t ranscr iuen ací .  
 
E l  segon punt  s 'ha p lante ja t  ba ix  un punt  de v is ta  
descr ip t iu  de ls  processos escu l tòr ics  sust rac t ius  ind i rec tes  per  
mesura mecànica (per  punts) ,  podent  ser  suscept ib le  de 
pub l icac ió  que a jude i  reco lze a  Profess iona ls  de l 'Escu l tura  i  a  
 - 529 - 





Estud iants  de Bel les  Ar ts ,  a ix í  com a postgraus a  ac lar i r  tant  
tècn ica com conceptua lment  e ls  processos tècn ics  de t ras l la t  
de mesures en processos sust rac t ius  i  les  seues ap l icac ions en 
a l t res  proced iments  i  mater ia ls .  Les apor tac ions personals  
cobren impor tànc ia  en aquest  apar ta t  a tés  que no to ts  e ls  
escu l tors  poden permetre 's  la  u t i l i t zac ió  de les  ú l t imes 
tecno log ies ,  l levat  que es t rac te  d 'a lgun encàrrec,  i  ba ix  e l  
punt  de v is ta  empír ic  de l 'au tor ,  o fere ix  una sèr ie  de propostes 
i  a l te rnat ives procesuals  pràc t iques que l 'escu l tor  pot  abordar  
en e l  seu estud i .  
 
L 'ú l t im punt  és  una v ia  per  on es pre tén ar r ibar  a  
demost rar  i  p lante jar  les  incògni tes  sobre la  h ipòtes i  
pr imigèn ia :  es  pot  generar  un d iscurs  o  l lenguatge 
contemporan i  a  par t i r  de ls  processos sust rac t ius  ind i rec tes?.  
Amb e ls  exemples exposats ,  no de ixen cap l loc  a  dubte que 
s 'obr i  una v ia  d 'exper imentac ió  i  invest igac ió  en e l  món de la  
reproducc ió  ind i rec ta ,  tant  en la  u t i l i t zac ió  de tècn iques 
t rad ic iona ls  com en les  ú l t imes tecno log ies ,  a ix í  com en la  
u t i l i t zac ió  d 'a l t res  mater ia ls ,  nous o  t rad ic iona ls ,  suscept ib les  
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Th is  present  Doctora l  Thes is  comes up f rom the personal  
research ing necess i ty  in  the f ie ld  o f  the scu lp tura l  reproduct ion 
in  subt rac t ive  mater ia ls .  Genera l ly  these mater ia ls ,  s tones,  
marb les ,  wood,  e tc .  have been gradual ly  f rom the contemporary  
scu lp tura l  scene,  why?  
 
The work  has been out l ined f rom the dua l i ty ,  the 
d ichotomy and the concepts  and techn iques that  are  used in  
d i rec t  or  ind i rec t  carv ing.  
 
Just  w i th  the purpose o f  jus t i f y ing the ob jec t ives,  i t  i s  
necessary  to  car ry  out ,  in  f i rs t  p lace,  a  h is tor ica l  rev is ion about  
the methods,  procedures and d i rec t  and ind i rec t  reproduct ion 
sys tems in  the subt rac t ive  processes.  We are cont inua l ly  
lean ing on in  wr i t ings and quota t ions,  as  wel l  as  on ext rac ted 
conc lus ions f rom the f ie ldwork  about  p ieces whose ex is tence is  
not  documentary  wr i t ten;  they are  even somet imes deduced or  
they sense cer ta in  processes that  are  t ranscr ibed here.   
 
The second po in t  has been thought  about  under  a  
descr ip t ive  po in t  o f  v iew the ind i rec t  subt rac t ive  scu lp tura l  
processes through mechanica l  measur ing ( in  po in ts) ,  be ing 
ab le  o f  pub l ish ing so that  i t  can he lp  and suppor t  the Scu lp ture  
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Profess iona ls  and F ine Ar ts  Students  or  the postgraduates to  
c lar i fy  in  a  techn ica l  and conceptua l  way the techn ica l  
processes o f  measures t ransfer  in  subst rac t ive  processes and 
the i r  app l ica t ions in  o ther  procedures and mater ia ls .  The 
personal  cont r ibut ions become impor tant  in  th is  sect ion s ince 
not  a l l  the scu lp tors  can be a l lowed to  use the las t  
technolog ies ,  un less i t  i s  a  type o f  order ,  and form the 
empi r ica l  po in t  o f  v iew of  the author ,  i t  o f fe rs  a  ser ies  o f  
proposa ls  and a l ternat ive  processual  prac t ices that  the scu lp tor  
can tack le  in  h is  s tudy.   
 
The las t  po in t  is  a  way through which i t  i s  t r ied  to  
demonst ra te  and to  out l ine  the unknown fac tors  about  the 
or ig ina l  hypothes is :  is  i t  poss ib le  to  c reate  a  contemporary  
speech or  language s tar t ing f rom the ind i rec t  subt rac t ive  
processes?.  The exposed examples leave no room for  doubt  
that  a  way o f  exper imentat ion and invest igat ion in  the wor ld  o f  
ind i rec t  reproduct ion is  opened,  as  in  the use o f  t rad i t iona l  
techn iques as in  the las t  technolog ies ,  as  wel l  as  in  the use  o f  
o ther  mater ia ls ,  new or  t rad i t iona l ,  ab le  to  be carved.   
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59- Compases de uso escultórico. Santamera, Cami, La escultura en piedra, 
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V.V.A.A. Sculpture, La. Príncipes d'analys scíentífíque Mínístére de la 
Culture. Paris, 1978. 
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92- Ajustes  de la máquina de puntos. Fotografía Moisès Gil. 
93- Escultura de José Ciriaco. Fotografías de Moisès Gil. 
94- Escultura de José Ciriaco. Fotografías de Moisès Gil. 
95- Escultura de José Ciriaco. Fotografías de Moisès Gil. 
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Fotografías de Moisès Gil. 
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compases. Fotografía de Moisés Gil. 
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compases. Fotografía de Moisés Gil. 
114- Ilustración de Moisès Gil. 
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118- Ilustración extraída de “el arte como oficio” de Bruno Munari. Ed. 
labor. S.A. Barcelona, 1991. 
 - 543 - 
Procesos y procedimientos sustractivos y su repercusión en la creación escultórica 
contemporánea. 
 
 ÍNDICE DE REPRODUCCIONES 
 
119-  
120- Fresa del pantógrafo. Fotografía de Moisés Gil. 
121- Relieve en mármol rojo alicante realizado con un pantógrafo 
industrial. Fotografía Moisés Gil. 
122- Ilustración realizada por Moisés Gil. 
123- Pantógrafo industrial para reproducciones múltiples en madera. Fase 
de desbaste. Fotografía de Moisés Gil. 
124- Pantógrafo industrial para reproducciones múltiples en madera. Fase 
de silueteado. Fotografía de Moisés Gil. 
125- Pantógrafo industrial para reproducciones múltiples en madera. Fase 
de aproximación al volumen. Fotografía de Moisés Gil. 
126- Pantógrafo industrial para reproducciones múltiples en madera. Fase 
de acabado. Fotografía de Moisés Gil. 
127- Acabado manual. Fotografía de Moisés Gil. 
128- Acabado manual. Fotografía de Moisés Gil. 
129- Escultura de José Ciriaco y reproducción realizada con pantógrafo 
industrial. Fotografía de Moisés Gil. 
130- Pantógrafo manual. Palpador láser manual. Revista Muy Interesante. 
131- Pantógrafo manual. Localizador del punto en el modelo. Revista Muy 
Interesante. 
132- Pantógrafo automático. Palpador láser manual. Fotografía de 
Moisés Gil. 
133- Cabezal de máquina reproductora de chorro de agua a presión. 
Fotografía Moisés Gil.  
134- Copia y original de la Dama de Elche. Revista semanal de El País, 
21 de septiembre de 2003. 
135- Proceso de escaneado de la Dama de Elche con el escáner 
Modelmaker W.  Página web www. Factum-arte.com. 
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136- Proceso de escaneado de la Dama de Elche con el escáner 3d seti. 
Revista semanal de El País, 21 de septiembre de 2003. 
137- Impresora tridimensional z corp. Página Web: www. z-corp.com. 
138- Original de la Dama de Elche a clonar. Página web www. Factum-
arte.com. 
139- Render 1 de la Dama de Elche. Página web www. Factum-arte.com. 
140- Render 2 de la Dama de Elche. Página web www. Factum-arte.com. 
141- Pruebas de la reproducción durante el proceso técnico. Página web 
www. Factum-arte.com. 
142- Fase de pátinado. Página web www. Factum-arte.com. 
143-  Reproducción y original de la Dama de Elche. Página web www. 
Factum-arte.com.  
144- Proceso y vistas de la escultura Mountain de Anish Kappor. 
Página web www. Factum-arte.com. 
145- Escultura Mountain de Anish Kappor. Página web www. Factum-
arte.com. 
146- Escultura de Marc Quinn. Página web www. Factum-arte.com. 
147- Escultura realizada por Moisès Gil titulada “Pujada Catorze”. 
148 - a,b,c,d- Proceso de talla en poliespán y fotografía de Moisés Gil. 
149 - a,b,c,d - Proceso de talla en poliespán y fotografía de Moisés Gil. 
150 - a,b,c,d,e,f,g,h,i, Proceso de fundición en aluminio y fotografía de 
Moisés Gil. 
151 - Proceso de fundición en aluminio y fotografía de Moisés Gil. 
152 - Proceso de fundición en aluminio y fotografía de Moisés Gil. 
153 - Proceso de fundición en aluminio y fotografía de Moisés Gil. 
154 - Proceso de fundición en aluminio y fotografía de Moisés Gil. 
155 - Proceso de fundición en aluminio y fotografía de Moisés Gil. 
156 - Resultado final en aluminio y fotografía de Moisés Gil. 
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157 - Estança dèu. Escultura de Moisés Gil. 
158 - Proceso de talla por recortamiento de perfiles, realizada y fotografiada 
por Moisés Gil. 
159 - Proceso de talla por recortamiento de perfiles, realizada y fotografiada 
por Moisés Gil. 
160 - Proceso de talla por recortamiento de perfiles, realizada y fotografiada 
por Moisés Gil.  
161 - Proceso de talla por recortamiento de perfiles, realizada y fotografiada 
por Moisés Gil. 
162 - Proceso de talla por recortamiento de perfiles, realizada y fotografiada 
por Moisés Gil.  
163 - Proceso de talla por recortamiento de perfiles, realizada y fotografiada 
por Moisés Gil. 
164 - Escultura realizada y fotografiada por Moisès Gil, titulada: “homens 
entre murs”. 
165 - Imagen de una inserción publicitaria en el periódico “El punto de las 
Artes” de fecha 1 de agosto del 2001, de una empresa dedicada a la 
reproducción de esculturas. 
166 - Boceto realizado por Moisés Gil en escayola para ser reproducido en 
madera por el procedimiento de la jaula referencial, fotografía de Moisés Gil. 
167 - Fijado del modelo sobre el tablero, estableciendo las trazas verticales 
sobre el tablero de madera. Fotografía de Moisés Gil. 
168, - Encolado del bloque de madera donde se va a tallar la reproducción 
en madera. Fotografía de Moisés Gil.  
168 a, b - Dibujo de los perfiles sobre el bloque. Fotografía de Moisés Gil. 
169 - Recortamiento del perfil con la sierra de cinta sin fin. Fotografía de 
Marcos Jovells. 
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170 - encolado de la pieza sobre el tablero de madera. Fotografía de Moisés 
Gil. 
171 -Trazado de los puntos para comenzar el proceso de talla por jaula 
referencial. Fotografía de Moisés Gil. 
171a, b, c - Proceso de localización de puntos sobre la reproducción. 
Fotografía de Moisés Gil. 
172 - Vistas comparativas del modelo y reproducción. Fotografía de Moisés 
Gil. 
173 - Vistas comparativas del modelo y reproducción. Fotografía de Moisés 
Gil. 
174 - Vistas comparativas del modelo y reproducción. Fotografía de Moisés 
Gil. 
175 - Vistas comparativas del modelo y reproducción. Fotografía de Moisés 
Gil. 
176 - Vistas comparativas del modelo y reproducción. Fotografía de Moisés                          
Gil. 
177 - Vistas comparativas de las reproducciones. Fotografía de Moisés Gil. 
178 - Vistas comparativas de las reproducciones. Fotografía de Moisés Gil. 
179 - Vistas comparativas de las reproducciones. Fotografía de Moisés Gil. 
181 - Vistas comparativas de las reproducciones. Fotografía de Moisés Gil. 
182 - Vistas comparativas de las reproducciones. Fotografía de Moisés Gil. 
183 - Escultura en proceso posterior al laminado en madera. Realización y 
fotografía de Moisés Gil. 
184 - Modelo de poliespán y fotografía de Moisés Gil. 
185 - Talla del modelo de poliespán de Moisès Gil. Fotografía de Marcos 
Jovells. 
186 - Ajuste de la máquina de cortar poliespán. Fotografía de Marcos 
Jovells. 
 - 547 - 
Procesos y procedimientos sustractivos y su repercusión en la creación escultórica 
contemporánea. 
 
 ÍNDICE DE REPRODUCCIONES 
 
187 - Proceso de laminado del modelo de poliespán. Fotografía de Marcos 
Jovells. 
188 - Plantillas extraídas del modelo. Fotografía de Marcos Jovells. 
189 - Presentación sobre la madera las piezas de poliespán a laminar en 
madera. Fotografía de Marcos Jovells. 
190 - Regruesamiento de la madera a utilizar durante el proceso. Fotografía 
de Moisés Gil. 
191- Dibujo de perfiles sobre las maderas a encolar. Fotografía Marcos 
Jovells. 
192 - Recortamiento de los perfiles en las láminas de madera. Fotografía 
Marcos Jovells. 
193 - Ejemplo de uno de los perfiles. Fotografía Marcos Jovells. 
194 - Comprobación de los perfiles. Fotografía Moisés Gil. 
195 - Proceso de encolado de los perfiles. Fotografía Marcos Jovells. 
196 - Proceso de encolado de los perfiles. Fotografía Marcos Jovells. 
197 - Comprobación del montaje en el modelo de poliespán. Fotografía 
Marcos Jovells. 
198 - Proceso de encolado de los perfiles. Fotografía Marcos Jovells. 
199 - Engatado de las partes que configuran la reproducción. Fotografía 
Marcos Jovells. 
200 - Engatado de las partes que configuran la reproducción. Fotografía 
Marcos Jovells. 
201 - Engatado general de todas las partes que configuran la reproducción. 
Fotografía Marcos Jovells. 
202 - Pieza encolada preparada para tallar las esquinas y dar forma a la 
reproducción final. Fotografía de Moisés Gil.  
203 - Pieza encolada preparada para tallar las esquinas y dar forma a la 
reproducción final. Fotografía de Moisés Gil. 
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204 - El beso. Brancusi. Musum of Art. Philadelphia. Brancusi / 1876 - 1957. 
Centre Georges Pompidou. Paris-1995. 
205 - El beso. Auguste Rodin. Tate Gallery, Londres. Néret,  Gil les   
         Auguste Rodin, Esculturas y dibujos.  Benedikt Taschen. Köln, 1994. 
206 - Proceso de trabajo de  la “escultura reclinada” de Henry Moore.  
Henrry Moore, L’expression première. Plâtres, dessins et tailles. 
The Henry Moore Foundat ion. París-1996. 
207 - Figura reclinada. Henry Moore. Colección particular, Italia. Henrry   
Moore, L’expression première. Plâtres, dessins et tailles. 
The Henry Moore Foundat ion. París-1996. 
208 - Canova, Antonio. “Ercole e lica”. Modelo original en escayola.  
Gipsoteca de Possagno. Mellini, Gian Lorenzo, Canova, Saggi di 
filología e di ermeneutica. Ed. Skira. Milano, 1990. pag: 248. 
209 - Canova, Antonio. “Ercole e lica”. Mármol. Galería Nacional de Arte 
Moderno. Roma. Mellini, Gian Lorenzo, Canova, Saggi di filología e di 
ermeneutica. Ed. Skira. Milano, 1990. pag: 249 
210 - Miguel Ángel. David.  Museo de la Academia. Florencia. Berti, 
Luciano. Florencia, la Ciudad y su Arte. Ed. Giusti di Becocci, s.r.l. 
Florencia, 2000. Pag: 79                      
211 - Copia del David de Miguel Ángel.  Plaza de la señoría. Florencia. 
Berti, Luciano. Florencia, la Ciudad y su Arte. Ed. Giusti di Becocci, 
s.r.l. Florencia, 2000. Pag: 104.                 
212 - Rodin, Auguste. “Le Mort d’Alcelste”. Museo Rodin, París. Cat. V-4. 
Escayola. Vilain, Jaques. Les Marbres de la Collection Thyssen. 
Editions du Musèe Rodin. París. Pag: 119. 
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213 - Rodin, Auguste. “Le Mort d’Alcelste”. Museo Rodin, París. s.3137. 
Cat. V-5. Mármol. Vilain, Jaques. Les Marbres de la Collection 
Thyssen. Editions du Musèe Rodin. París. Pag: 121. 
214 - Conjunto de Moai, Isla de Pascua, Chile. National Geographic 
España. Edición especial sobre enigmas de la humanidad. Barcelona, 
1997. Pag. 49.  
215 - Moai inacabado ubicado en la cantera del volcán Rano Kao, Isla de 
Pascua, Chile. National Geographic España. Edición especial sobre 
enigmas de la humanidad. Barcelona, 1997. Pag. 57. 
216 - Grupo de Moais inacabados ubicado en la cantera de la ladera interior 
del volcán Rano Raraku, Isla de Pascua. Chile. National Geographic 
España. Edición especial sobre enigmas de la humanidad. Barcelona, 
1997. Pag. 75. 
217 - Monumentos megalíticos de Stonehenge. Salisbury, Inglaterra. 
2.000 a.C. Fuente: Internet, www.iespana.es. 
218 - Monumentos megalíticos de Stonehenge. Salisbury, Inglaterra. 
2.000 a.C. Fuente: Internet, www.iespana.es. 
219 - Ulrich Rückriem. Siglo XX, 1995. 20 estelas. Granito rosa porriño. 
Abiego. Huesca. V.V.A.A. Actas: El Paisaje, Arte y naturaleza. Huesca, 
1996. Fotografía de portada. 
220 - Conjunto de Moais, Isla de Pascua, Chile. National Geographic 
España. Edición especial sobre enigmas de la humanidad. Barcelona, 
1997. Pag. 49.  
221 - Grupo de 40 soldados. Madera policromada. XII dinastía, procedente 
de la tumba de Mesehti en Asyut. Museo egipcio de El Cairo. V.V.A.A. 
Egipto, Vol. II. Ed. del Prado, Madrid, 1992. 
222 - Detalle de las figuras del mausoleo del emperador Qin Shi 
Huangdi. El ejército comprende 5.000 figuras a tamaño real, 
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realizadas en terracota durante el 221 - 210 a.C. V.V.A.A. China, el 
país de la Gran Muralla. Ed, Rueda. Madrid, 2002. pag: 33. 
223 - Anthony Gormley, Floor (Chan) Insiders, 1998. A revista do CGAC, 
nº3,  A Coruña. Enero 2002.  pag. 81. 
224 - Katharina Fritsch, Soporte con Vírgenes, Madera. 1987-1989. 
V.V.A.A. Artificials, Figuracions contemporànies. Catalogo de 
exposición en el Museu d’Art de Barcelona. Barcelona, 1998. 
225 - Miguel Ángel. “David-Apolo”.  Museo Nacional de Bargello. Florencia. 
Berti, Luciano. Florencia, la Ciudad y su Arte. Ed. Giusti di Becocci, 
s.r.l. Florencia, 2000. Pag: 176. 
226 - Henry Moore, El Arco. Mármol travertino romano, 5,79Cm./h. 1979-
1980. Kensington Gardens. Londres. V.V.A.A. Henry Moore, 
escultura. Ministerio de Cultura. Madrid 1981, Pag. 320. 
227 - Eduardo Chillida, Elogio del horizonte. Hormigón. 6 mt/h. página web 
del Ayuntamiento de Gijón. 
228 - Jorge Oteiza, Desocupación de la esfera. Hierro, 39x50x49 Cm. 
1956. V.V.A.A. Rumbos de la Escultura Española en el siglo XX. 
CAAM, 2001. Pag: 131. 
 
229 - Jacobsen. Hierro.1958. Oteiza, Jorge. El libro de los plagios. Ed. 
Pamiela, Pamplona, 1991. Pag: 26 
229a - Irten ezin. Jorge Oteiza. Hormigón. 180x283x93 Cm. 1972. El libro 
de los plagios. Ed. Pamiela, Pamplona, 1991.  
230 -  S/T. Joel Shapiro. Bronce. 149x117x66 Cm. 1989-90. Joel Shapiro. 
Instituto Valenciano de Arte Moderno. Valencia 1990. Foto de portada. 
231 - Transit 39. Hierro, Piedra arenisca y gres. 1997. Obra y fotografía de 
Moisés Gil. 
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232 - Relleu sis. Piedra, hierro y poliéster. 1997.  Obra y fotografía de 
Moisés Gil. 
233 - Reproducciones escultóricas de una escuadra de Moros y Cristianos. 
Piezas y fotografía de Moisés Gil. 
234 - Francisco Leiro modelando del natural en su estudio de Nueva York. 
Fotografía de Txomin Badiola. 
235 - Modelo en escayola y original en mármol.  Antonio Canova.   
Autorretrato. Academia di San Luca. Roma. Brusatin, Manlio 
La Gypsothèque de Canova. Ed. Herscher. Vianello Libri. Ponzano, 
1987. 
236 - H. Moore. Figura reclinada. 1976 - 1978.  220 Cm. L. Proceso de 
ampliación. Henrry Moore, L’expression première. Plâtres, dessins et 
tailles. The Henry Moore Foundation. París-1996. 
237 - H. Moore. Figura reclinada. 1976 - 1978. Henrry Moore, L’expression 
première. Plâtres, dessins et tailles. The Henry Moore Foundation. 
París-1996. 
238 - Gustavo, S/T. acrílico sobre tela. 2002. Fotografía de Moisés Gil. En el 
estudio Son Turó, Mallorca. 
239 - Moisès Gil. Esculturas realizadas en madera basadas en los 
personajes de los cuadros del pintor Gustavo para reproducirlas en 
bronce y realizar una seriación en bronce firmadas y numeradas. 
Fotografía de Moisés Gil. En el estudio Son Turó, Mallorca.                                                
240 - Joan Miró. El Pájaro. Mármol de carrara. Fundación Joan Miró, 
Barcelona. Fotografía de Moisés Gil. 
272 - Constantin Brancusi. “COLUMNA SIN FIN”. madera en dos piezas, 
558 x 36,8 x 34 Cm. 1920. Brancusi / 1876 - 1957 
Centre Georges Pompidou. Par´ss-1995 
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273 - Brancusi trabajando en su estudio en una pieza de la serie  “columna 
sin fin”  1924. Brancusi / 1876 - 1957. Centre Georges Pompidou. 
París-1995. 
274 - Brancusi. Vista parcial del estudio donde se pueden apreciar la serie 
de “columnas sin fin”. Brancusi / 1876 - 1957. Centre Georges 
Pompidou. París-1995. 
275 - 276 - 277 - 278 - 279 - Brancusi, Proceso creativo de la escultura 
“Columna sin fin” ubicada en Tîrgu Jiu, Rumania 1937 - 1938. 
Brancusi / 1876 - 1957. Centre Georges Pompidou. París-1995. 
280 - Alberto Giacometti. Groupe de trois Hommes. 1943-1949. 72 x 32 x 
31.5 Cm. Bronce. Fondatión Maeght. Catálogo de la exposición 
“Giacometti”. Centro Cultural Caixa Catalunya, la Pedrera. Barcelona, 
2000. 
289 -  Estudio de Baselitz. Tres esculturas en proceso de ejecución. 
“Baselitz, esculpture versus painting”. Darragon, Éric. Aldeasa-IVAM. 
Madrid 2001. 
290 - Baselitz. Escultura en madera policromada. S/T. “Baselitz, esculpture 
versus painting”. Darragon, Éric. Aldeasa-IVAM. Madrid 2001. 
291 - A. R. Penck. Der Geist von L. 1981 Madera, 208 x 66 x 51 Cm. 
V.V.A.A. La escultura, la aventura de la escultura moderna en los 
siglos XIX y XX. Ed Skira-Carrogio. Barcelona 1996. 
292 - Markus Lüpertz. Standbein-Espielbein, 1982. Bronce pintado, 320 x 
100 x 100 Cm. (modelo realizado en madera). V.V.A.A. La escultura, 
la aventura de la escultura moderna en los siglos XIX y XX. Ed Skira-
Carrogio. Barcelona 1996. 
293 - Stephan Balkenhol. Dreiergruppe. 1985. Madera pintada. 150 Cm./h. 
V.V.A.A. Stephan Balkenhol. Ed: Centro Galego de Arte 
Contemporánea, Santiago de Compostela 2001. 
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294 - Stephan Balkenhol. Parejas de bailarines. 1999. Madera policromada. 
Medidas variables. V.V.A.A. Stephan Balkenhol. Ed: Centro Galego de 
Arte Contemporánea, Santiago de Compostela 2001. 
295 - Stephan Balkenhol. Drei Hühner auf einer Schaube. 1999. Madera 
policromada. 249 x 117 x 105 Cm. V.V.A.A. Stephan Balkenhol. Ed: 
Centro Galego de Arte Contemporánea, Santiago de Compostela 
2001. 
296 - Ulrich Rückriem. Bocetos para dos rocas. 1988. “Ulrich Ruckriem” 
 Ministerio de Cultura. Madrid 1989. 
297 - Ulrich Rückriem. Estela. 1968. “Ulrich Ruckriem” 
Ministerio de Cultura. Madrid 1989. 
298 - Ulrich Rückriem. Instalación el Palacio de Cristal. Madrid, 1989. 
“Ulrich Ruckriem” Ministerio de Cultura. Madrid 1989. 
299 -  301 - Giuseppe Penone. Ripetere il bosco 1969-1997. Museo 
Municipal de Arte Toyota, 1997. (varias vistas)  V.V.A.A. Giusepe 
Penonne 1968-1998. catálogo de la exposición realizada en el cGac. 
Ed: Consellería de Cultura, Comunicación Social y Turismo . Santiago 
de Compostela, 1999. 
302 - Vista del estudio de Giuseppe Penone. San Raffaele Cinema, Turín 
1991. V.V.A.A. Giusepe Penonne 1968-1998. catálogo de la 
exposición realizada en el cGac. Ed: Consellería de Cultura, 
Comunicación Social y Turismo. Santiago de Compostela, 1999. 
303 - Proceso de trabajo de Giuseppe Penone en su estudio de San 
Raffaele Cinema en Turín. Proceso para las piezas que componen la 
instalación: Ripetere il bosco 1969-1997. Museo Municipal de Arte 
Toyota, 1997. Catálogo de la exposición realizada en el cGac. Ed: 
Consellería de Cultura, Comunicación Social y Turismo. Santiago de 
Compostela, 1999. 
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304 - Katharina Fritsch. Soporte con vírgenes. Madera, 1987 - 1989. 
V.V.A.A. Artificial, figuraciones contemporáneas. Ed: Macba, 
Barcelona, 1998. 
305 - Katharina Fritsch. Rattenköning. Instalación, Poliéster 1993 - 1994. 
V.V.A.A. “Art at the turn of the millennium”. Ed. Benedikt Taschen. 
Köln- 1999.  
306 - Mauricio Cattelan. A.C. Forniture sud vs Cesena 12 to 47. mesa de 
futbolín, madera. 7 x 1,2 x 1 Mt. 199. V.V.A.A. “Art at the turn of the 
millennium”. Ed. Benedikt Taschen. Köln- 1999.  
307 - Anthony Gormley. Critical Mass II, instalación 1995. “Anthony 
Gormley”. Ed: Centro Galego de Arte Contemporánea & The Brithis 
Council. Santiago de Compostela, 2002. 
308 - Anthony Gormley. European field. 1993 (detalle). “Anthony Gormley”. 
Ed: Centro Galego de Arte Contemporánea & The Brithis Council. 
Santiago de Compostela, 2002. 
309 - Anthony Gormley. Critycal Mass III, instalación 1996. “Anthony 
Gormley”. Ed: Centro Galego de Arte Contemporánea & The Brithis 
Council. Santiago de Compostela, 2002. 
310 - Anthony Gormley. Learning to See III, 1993. . “Anthony Gormley”. Ed: 
Centro Galego de Arte Contemporánea & The Brithis Council. 
Santiago de Compostela, 2002. 
311 - Magdalena Abakanowicz. Catarsis (detalle). 33 esculturas en bronce 
de 260 Cm. de altura. 1985. Santomato di Pistoia, “fattoria di Celle. 
V.V.A.A. “Historia y naturaleza. La Colección Gori, fattoría di Celle”. 
IVAM, Valencia - 2003. 
312 - Magdalena Abakanowicz. (detalle). 28 esculturas en bronce de 240 
Cm. de altura. V.V.A.A. La escultura, la aventura de la escultura 
moderna en los siglos XIX y XX. Ed Skira-Carrogio. Barcelona 1996. 
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313a - Magdalena Abakanowicz. Bocetos preparatorios para la escultura 
“Catarsis”. 1985. V.V.A.A. “Historia y naturaleza. La Colección Gori, 
fattoría di Celle”. IVAM, Valencia - 2003. 
313b - Magdalena Abakanowicz. Talla de una de las figuras de poliespán 
que integran “Catarsis”. 1985.  V.V.A.A. “Historia y naturaleza. La 
Colección Gori, fattoría di Celle”. IVAM, Valencia - 2003. 
314 - Magdalena Abakanowicz. Bronce . instalación en ARCO 1989. 
Catálogo de Arco. Ed. Ifema. Madrid - 1989.  
315 - Karin Sander.  Escáner tridimensional de una persona viva, escala 
1:10. 1999. Fotografía Moisés Gil. 
316 - Detalle de la pieza anterior, donde se pueden observar las marcas de 
la fresadora de las capas escaneadas. Fotografía Moisés Gil. 
317 - Pieza 1:10 y Detalle del rostro, donde se pueden observar las marcas 
de la fresadora de las capas escaneadas. Fotografía Moisés Gil. 
318 - Vista de la instalación. Realizada en el Centro de Arte Pelaires de 
Palma de Mallorca - 2002. Fotografía Moisés Gil. 
319 - Helmut Hamfeld. 1:10. 1998/1999. 3D Body-Scan der lebenden 
person. Fotografía Moisés Gil. 
320 - Werner Meyer. 1:10, 1998 Comisario de la exposición “3D Body-Scan 
der lebenden person”. Fotografía Moisés Gil. 
321 - Allan McCollum. Over 10.000 individual works, 1987-89. (Detalle). 
V.V.A.A. “Allan McCollum”. IVAM, Valencia - 1989. 
322 - Allan McCollum. Perfect Vehicles, 1989. V.V.A.A. “Allan McCollum”. 
IVAM, Valencia - 1989. 
323 - Vista del estudio de Allan McCollum: ayudantes trabajando en las 
Obras Individuales, 1987/1988, Nueva York. V.V.A.A. “Allan 
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